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Temsilin  Hie  de  sanat  olmasi  g erekmez,  ama  bu  onun  gizemi- 
ni  azaltan  bir  $ey  degildir. 

E.  H.  Gombrich 
Arl  and  Illusion 

/Sanat  gib'd  bizim  ipin  anlam  yiiklii  olan  bir  $eyi  dyle  an  an- 
lam  diinyasma  terk  edemeyiz.  Onun  ipindir  ki  tarif,  analiz, 
kar$ila$tirma,  yargilama  ve  simflandirma  yapanz  bizler:  Ya- 
raticilik,  form,  algi  ve  toplumsal 

i$lev  iizerine  leoriler  geli$tirir;  sanafi  bir  dil,  bir  yapi,  bir  sis- 

fem,  bir  edim,  bir  simge  ve  bir  duygu  kalibi 

olarak  tammlar ;  bilimsel.  manevi,  leknoiojik  ve 

siyasal  metaforlar  pe$inde  ko$ar;  ve  bunlarm 

hipbiriyle  bir  yere  varamadigimizda,  muglak  vecizeleri  bir- 

biri  ardma  siralayip,  bunlardaki 

karanligm  bir  ba$kasi  tarafmdan  laydmlatilacagiml  umariz. 
Evel,  sanat  iizerine  konu$mak  gdriinii$te  bo$  ve  gereksiz  bir 
i$tir,  fakat  derinlerde  sanki  $oyle  bir  zorunluluk  yatmakta- 
dir:  Sanat  iizerine  yapilan 
konu$malar  bitmemelidir. 


Clifford  Geertz 
"Art  as  a  Cultural  System” 


Giri§ 


Bugiin  kendimiz  ve  yakin  gevremiz  hakkindaki  bilingli  ve  bilingdi- 
§1  anlayi§larimizin  onemli  bir  bolumuniin  gergevesini  yazili  ve  gorsel 
medyadaki  reklam  imgeleri  giziyor.  Arlik  hig  kimsenin  yadsiyamaya- 
cagi  birgergek  bu.  Bu  imgeler  bize  ne  tiir  bedenlere  sahip  olmamiz 
ve  ne  tiir  bedenleri  arzulamamiz  -ya  da  in§a  etmemiz  (bedenlerimi- 
zin  en  “dogal”  bigimleri  bile  yeniden  in§a  edilecekler  listesinde  yer 
aliyor)-  gerekligini  bildiriyor:  benlik  duygumuzu,  inang  sistemlerimi- 
zi,  bireyselligimizi  ve  toplumsal  varliklar  olarak  sLatiimuzu  elkiliyor; 
ne  tiir  giysiler  giyecegimizi,  hangi  arabaya  binecegimizi,  hangi  parti- 
ye  oy  verecegimizi  soyliiyor,  vesaire. 

Reklam  imgelerinin  kimi  temel  ozelliklerini  gok  iyi  biliyoruz:  Bu 
imgelerin  bize  sundugu  bilgiler  onyargisiz  ya  da  tarafsiz  degildir  (§u- 
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nu  degil  de  bunu  alirsamz  daha  mutlu,  asil  onemiisi,  daha  ba§anli 
olursunuz).  Zaten  reklamin  varolu§  nedeni.  aslinda  yapmayabilecegi- 
miz  §eyleri  yaptirmaktir  bizlere.  Reklam  bize  gelecekteki  mutlulugu 
vaat  eder.  Fakat  bunu  yaparken  gegmi§imizden  ve  ozellikle  de  bugii- 
niimuzden  ho§nutsuz  olmamizi  saglamaya  gah§ir.  Hatta  ba§arih  ola- 
bilmeleri  igin  dayandiklan  kurgularin  gok  iyi  farkinda  olsak  bile  ge- 
nellikle  soylenenlerin  dogru  olabilecegi  du§iincesine  kapilinz.  Nite- 
kim  reklamlarda  gosterilenleri  hatirlayin:  Jeans  reklamlarinda  olaga- 
niistii  seksi.  kendine  hakim,  grup  kimligi  olan  (bir  siiru  ahbap)  ve  at- 
letik  erkekler;  gorap  reklamlarinda  ise  yine  olaganiistii  seksi,  giizel 
(kendisi  gibi  gekici  bir  erkegi  miknatis  gibi  iizerine  geken  siitun  gibi 
bacaklar),  herkes  tarafindan  sevilen,  vb  kadmlar.  Sonra  -labii  ki  pa- 
ralarimizi  harcadiktan  sonra-  vaatlerin  hep  vaat  olarak  kaldigim  go- 
riiriiz.  Me  var  ki,  uzak  durma  gabalarimiza  ve  direni§imize  ragmen  §u 
ya  da  bu  derecede  ama  mutlaka,  gorduklerimizin  -bize  gosierilenle- 
rin—  etkisinde  kaliyoruz. 

lmgeler  bize  asil  dunyayi  degil,  diinyalardan  bir  diinya  gosterir. 
Gosterilen  §eyler  degil,  bunlarin  temsilleridir  imgeler:  Temsil,  yani 
yeniden-sunum.  Hakikaten.  imgelerin  temsil  eltigi  §eyler  “gergek” 
diinyada  olmayabilir;  sadece  muhayyile.  kuruntu,  arzu,  riiya  ya  da 
fantezi  diinyasinda  var  olabilir.  Fakat  tabii,  ote  yandan,  diinyaya  §u 
ya  da  bu  §ekilde  dahil  olan  bir  nesne  olarak  vardir  her  imge.  Ister  fo- 
tograf,  ister  film  ya  da  video,  isterse  de  resim  olsun,  imgelere  bakti- 
gimizda  gordiigumiiz  §ey  insan  bilincinin  uriiniidur.  Insan  bilinci  isr 
kiiltiir  ve  tarihin  ayrilmaz  bir  pargasidir.  Buradan  §u  sonug  gikiyor: 
Imgeler,  maden  cevheri  gibi  kazilip  gikarilan  §eyler  degil,  belli  bir 
sosyokulturel  ortam  igerisinde  belli  bir  i§lev  gormesi  igin  in§a  edilen 
§eylerdir. 


A.  QALI§MANIN  gERCEVESl 

Bu  kitabin  konusu,  tarihsel  moderniteyl  i§aretleyen  uzun  bir  do- 
nem  boyunca,  erken  Ronesans'tan  yirminci  yuzyihn  ba§larina  kadar 
olan  donemde  yapilan  resim  gah§malaridir.  Kitapta  degerlendirilen 
imgeler  Bati  Avrupa  ve  Amerika  kaynakh  yapitlardir  ve  en  eskisi 
1428  civarmda.  en  yenisi  de  1967  yilmda  gizilmi§tir.  Bununla  birlik- 
te,  resimlerin  gogu  on  altinci  yiizyilin  ba§i  ile  on  dokuzuncu  yiizyilm 
sonu  arasindaki  doneme  aittir.  Bu  donem.  temsili  sanat  olarak  amlan 
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ve  yirminci  yiizyilin  ba§larinda  sona  ermi§  olan  akim  ile  soyut  imge- 
lere  olan  genel  yonelimin  dbnemidir. 

KiLabin  tarihsel  alani  gok  geni§  olsa  da  benim  amacim  Bati’mn  re- 
sim  tarihini  kronolojik  olarak  ortaya  koymak,  be§  yiiz  yillik  bir  do- 
nemde  resmedilen  sayisiz  denilebilecek  konular  hakkmda  okuyucuya 
bir  giri§  sunmak  ya  da  degi§en  larzlan  (Ortagagdan  Ronesans’a,  Us- 
lupguluga.  Barok'a  vb  olan  “hareketler’i)  izleyerek  bu  gorsel  larihin 
izini  siirmek  degil.  Buradaki  amacim,  resimlerin  “goriinii§”ii  ile  top- 
lumsal  ve  kiiltiirel  kullammlari  arasindaki  karma§ik  ili§kiyi  incelemek 
ve,  sonra  da  tersinden  bakarak,  toplumsal  ve  kiiltiirel  giiglerin  resim¬ 
lerin  goriinii§iinii  nasil  belirledigini  incelemektir. 

Burada  ozellikle  iistiinde  durmak  istedigim  §ey,  Lammi  gcrcgi  bii- 
tiin  toplumsal  formasyonlarda  ve  ozellikle  de  toplumsal  sinif,  cinsi- 
yet  ve  irk  farkliliklari  gergevesinde  birbirleriyle  gati§an  iktidar  alan- 
larmda  resmin  kimi  igleyig  bigimleridir.  Giri§  bdliimlerinin  ardindan 
sanalm  maddi  dunyayla  -nesnelerle-  iligkisini  ve  bizim  nesnelerle 
kurdugumuz  gegitli  baglantilara  imgelerin  kendi  damgalarmi  vurma 
tarzlarim  ele  alacagim.  Bu  baglamda  iizerinde  duracagim  resimler, 
once  giizel  sonra  korkung  §eylerin  natiirmortlari  olacaktir:  Qigek  ve 
meyve  natiirmortlarmdan  insan  viicudunun  pargalarimn  naLiirmort- 
larma;  agiz  sulandiran  maddi  nimetler  olan  nesneierin  natiirmortla- 
rindan  igreng  gokeltiler  olan  nesneierin  natiirmortlarma  (ve  bunlar, 
tier  defasinda,  kigiyi  bir  seyirci  camiasimn  iginde  -ya  da  diginda-  ko- 
nu§landirmanm  aracidirlar).  Sonraki  boliimlerde  ise  bir  manzara  ola¬ 
rak  -ve  bazen  de  bir  gosleri  olarak-  insan  bedeninin  temsil  cdiligini 
ele  alacagim.  Yani,  bir  sergi  nesnesi  olarak  ve  seyircinin  gozlerini 
alamadigi  yogun  bir  ilgi  odagi  olarak  insan  bedeninin  resmini.  Res¬ 
medilen  bedenler  yeti§kinlerin  ve  gocuklarin,  erkeklerin  ve  kadinla- 
rin.  farkli  toplumsal  smif  ve  irklardan  insanlarin  bedenleri  olacak:  Ki- 
mileri  giyinik,  kimileri  giplak;  kimileri  zevk-ij  sefa  iginde,  kimileri 
azap  iginde  olacak.  Biitiin  bu  degerlendirmelerimde  sanatin  soyut 
mutluluk,  arzu,  korku  ve  endi§e  alanlariyla  iligkisini  sorgulayacagim. 
Bunu  yaparken  de  bu  alanlarin,  bireyscl  vc  ozel  duygulardan  ziyade 
toplumsal  ve  kiiltiirel  kogullara  verilen  tepkilcr  oldugunu  varsayaca- 
gim. 
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B.  GORME  VE  TOPLl  MSAE  ANLAMLANDIRMA  PRATlGI 


Bu  projenin  altinda  yatan  temel  lemalardan  biri  §udur:  Her  tiirlii 
anlam  — dolayisiyla  resimlerin  anlami  da  buna  dahil-  siirekli  bir  aki§ 
halinde  olan,  ayrik  ve  gogunca  da  gati§an  gikarlar  pe§indeki  insanla- 
rin  miidahalesine  maruz  kalan  toplumsal  pratiklerden  dogmaktadir. 
Sanat  ve  sanatin  tiiketimi  (sevir)  toplumsal  pratiklerdir.  Ama  resim¬ 
lerin  nasil  bir  i§lev  gordiiklerini  — tabiri  caizse,  icra  etmeleri  igin  ken- 
dilerine  yiiklenilen  “i§ler”i-  inceleyebilmek  igin  §unu  kavramak  gere- 
kiyor:  Gorsel  temsil,  ozgiil  bir  kanalda,  resmin  olu§turdugu  ozgiil  ka- 
nalda  “i§ler”.  Tipki  edebiyalin  televizyondan,  sinemadan  ve  miizikten 
ozgiil  bir  farkhlik  sunmasi  gibi.  Ifade  ve  ileti§im  agisindan  zengin 
olan  bu  kanal  ya  da  ortamlarin  her  biri  kendine  has  ilkeler  dogrultu- 
sunda  icra  edilmektedir.  Yani,  bizlere  bir  §eyler  “soylemek"  amaciy- 
la  gorsel  sanatin  segtigi  arag  kismen  gorsel  sanata  dzgiidiir  ve  eger 
sanatin  bizleri  nasil  “etkiledigi”ni  gozmek  istiyorsak  bu  ozgiilliigii  in- 
celememiz  gerekmektedir.  Dolayisiyla,  burada  yapmak  istedigim  §ey- 
lerden  biri  de  temsillerin  temsil  elme  ya  da  yeniden  sunma  i§ini  nasil 
icra  etligi  sorusunu  ele  almaklir. 

Goriintii.  zaman  ve  mekanda  manevra  yapmayi  ogrenirken  kul- 
landigimiz  temel  araglir.  Goriintii.  bir  te§his,  tahmin  ve  tasdik  “diize- 
negi”dir:  §u  §ahis  bir  yabanci  degil,  annedir.  (Kadimn  kimligi,  daha 
adi  onaylanmadan  once  ve  adi  telaffuz  edilmeden  gok  once  “goriil- 
mekte”dir.)  Aynca  §unu  da  biliyoruz  ki.  gorme  sadece  biyolojik  vefi- 
ziksel  bir  mesele.  i§ik  dalgalarimn  retinadaki  hareketiyle  ilgili  bir  me- 
sele  degildir.  Daha  gok  zihin  ve  dii§iince  siiregleriyle  ilgili  bir  mesele- 
dir  gorme.  Dii§iinmeye  ba§ladigim  anda  gormenin  karma§ikhgi  geo- 
metrik  olarak  artar,  giinkii  bu  durumda  denklemin  igine  dili  de  dahil 
etmi§  oluyorum.  giinkii  bu  durumda  mesele  artik  -konu§maya  ba§la- 
madan  once  bebeklerle  ebeveynleri  arasindaki  temel  ozde§lik  bagin- 
da  oldugu  gibi-  sadece  tammayla  sinirli  olmaktan  gikiyor. 

Burada  da  yine  temsil  giriyor  i§in  igine.  Dilin  i§levi,  ba§hcasi  gor¬ 
me  duyusu  olan  ge§itli  duyularimiz  aracihgiyla  bize  ula§an  §eylerin, 
soyul  ve  yinelenebilir  gostergeler  (bigimbirim  |morpheme|)  ve  sesler- 
le  (sesbirim  |phoneme|)  temsilini  sunmaktir.  (Duyularimiz  olmasaydi 
dil  de  olmayacakli.  Hig  ku§kusuz  duyulanmizdan  biri  ya  da  birkagi 
olmadan  da  pekala  idare  edebiliriz  fakat  duvularimizin  tamamindan 
yoksun  olarak  asla.  Bu  da  hayatin  sonu  demektir  zaten.)  Kendimizi 
sadece  gorme  duvusuyla  simrlandiracak  olursak,  anlayi§imiz  kismen 
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dii§iinceye  bagli  olacaktir:  tipki  dii$iincenin  dile  bagli  olmasi  gibi.  Yi- 
ne  temsil  gikiyor  kargimiza.  Dolayisiyla  temsil  diizeneklerinin  agm- 
dan  “kurlulug’umuz  imkansiz:  bu  diizenekler,  diinyada  izleyecegimiz 
yolu  gizmemizi  miimkiin  kilar. ' 

Ole  yandan,  resmin  sozciiklerle  ifade  edilebilecek  ya  da  iletilebi 
lecekgeylerin  sozel-olmayan  bir  ikamesi  oldugunu  ima  etmek  gok  ko- 
layci  ve  son  derece  yanli§  olur  (nitekim.  ironiktir,  sanat  uzcrine  yazi- 
lan  koca  bir  literatiir.  imgelerin  iletigim  ve  ifade  giiciinii  “agikla- 
mak"ta  sozciiklerin  gogunca  aciz  kaldigmi  leslim  etmekten  oteye  gi- 
demiyor).  Resimler,  fiziksel  resim-yapma  edimi  yoluyla,  gbriiniir  ama 
sessiz  ve  genellikle  de  okunabilecek  sdzciiklerden  yoksun  (gorece  gok 
az  resimde  seyircinin  okuyabilecegi  metinler  vardir)  gbriintiilere  do- 
niigtiiriilmiig  insan  bilincinin  -dii§iince  ve  duygusunun-  iiriinleridir. 
imgeler,  aslinda  (sozciiklerle)  sdylenebilecek  geylerin  gorsel  gevirile- 
rinden  ziyade.  diinyaya  ili§kin  belli  bir  bilincin  gorsel  ddnu§iimleridir. 
Belli  bir  duruma  iligkin  bilingli  (vc  bilingdi§i)  farkindaligin  hig  ku§ku- 
suz  dil  ile  baglantilari  vardir:  ancak  dil,  gergekliklerini  anlamlandir- 
maya  galigan  insanlarin  ba§vurduklari  lek  arag  degil,  sadece  en  faz- 
la  ba§vurulan  aragtir.  Nitekim,  eger  bbyle  olmasaydi,  imgelerin  ya  da 
miizigin  varolugunu  agiklayabilecek  pek  bir  neden  kalmazdi  ortada. 
Dahasi,  §unu  gbrmek  gerekiyor:  Resimler  diinyaya  ili§kin  birer  iddia- 
dan  ibaret  olmayip.  bir  o  kadar  da  sorgulama.  ara§tirma  ve  ke§if  yol- 
landir.  imgeler,  bizlere  bir  geyler  soylemekle n  ziyade,  bir  kismimn 
sozciiklerle  ifadesi  gok  zor  olan  bir  olanak  ve  olasiliklar  alanim  -bel¬ 
li  bir  tarzda  gbriiniir  kilmak  suretiyle-  oniimiize  koymaktadir. 


C.  BlIAlEK  IglN  GORME,  CORNIER  lQlN  BlLME 

Bir  resmi  “miigteriye  anlam  tagiyan  bir  kurye  kamyonu”  olarak 
dii§iinmenin  higbir  anlami  yoktur.2  Seyirciler  bir  resimden  paketlen- 

1  Marlin  Jay,  anilsal  gali§masi  Downcast  Eyes:  The  Denigration  of  Vision  in  Twentieth- 
Century  Thoughl'un  (Berkeley  ve  Uis  Angeles:  Iniversily  of  California  Press,  1993)  ilk  pa- 
-agrafinda,  gorme  ile  dilin  kar^ilikli  bagimliliginin  nerelere  vardiginm  bir  gbslcrgcsi  ola- 
-ak  tam  yirmi  bir  gorsel  metaforun  admi  aniyor.  Ayriea  bkz.,  Norman  Bryson,  Word  and 
Image:  French  Painting  of  the  Ancien  Regime  (Cambridge:  Cambridge  University  Press, 
1981).  s  1-28  Temsilin  tarihi  ve  leorisinln  iyi  bir  o/.ell  igin  bkz..,  Riehard  Bernheimer,  The 
\atiire  of  Representation:  A  Phenomenological  Inquiry,  der.  H  W  Janson  (New  York: 
\e«  Aork  Iniversily  Press.  1961) 

2  Donaid  Preziosi.  Rethinking  Art  History:  Meditations  on  a  Coy  Science  (New  Haven:  Ya- 
l  niversily  Press.  1989),  s  -15:  aynca  bkz.,  s.  -1-1-53  Avrica  bkz..  John  Tagg.  "Poslmo 
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mi§  anlamlar  aimak  igin  bckleyen  killer  degil,  anlamin  saptanmasi- 
na  bilfiil  katilan  insanlardir.  “Gorebilmem”  (yani,  “algilayabilmem”) 
igin  bir  §eyler  bilmem  gerekir.  En  basitinden,  baktigim  geyin  ne  oldu- 
gunu  tammam  gerekir;  ama  tabii  tammak  bana  sadcce  kiigiik  bir 
avantaj  saglar.  \itekim  Romali  bilgin  Pliny  §oyle  diyordu:  “Gorme  ve 
gdzlemlemenin  asil  ensiriimam  zihindir:  gbzlerin  rolii.  bilincin  gorsel 
bgelerini  alan  ve  ta$iyan  bir  tiir  kap  iglevi  gormektir.”3  §urasi  apagik 
bir  gergek  ki,  gorebilmemiz  igin  kismen  tarihe  ve  kiiltiire  ozgii  kimi 
“beceriler”e  sahip  olmamiz  gerekiyor. 

“Orada”  gormemi  bekleyen  §eyin  iginde  ben  de  varim:  kendi  bil- 
gim.  inanglarim,  yatinmlarim,  gikarlarim.  arzularim  ve  zevklerim.  Bi- 
lingli  birisi  olarak  bir  imgeye  asla  bir  tabula  rasa'  olarak  yakla§a- 
mam  -"masum  goz  sadece  efsanelerde  olabilir” giinkii  herhangi  bir 
§eyi  gormeden  once,  daima.  zaten  belli  derecede  bir  bilme,  inanma, 
isteme  vb  ile  miicohhez  haldeyim.  Dahasi  §unu  da  biliyorum:  Tipki 
benim  gibi  |kar§imdaki|  imgenin  yaraticisi  da  tahta  panoya  ya  da  tu- 
vale  belli  bir  bilgi.  inang,  yatinm,  gikar  ve  arzu  ile  miicehhez  olarak 
yaklagir.  Bundan  ba§ka  §urasi  da  bilinen  bir  gergek  ki,  sanatgilar  ta- 
rih  boyunca  genellikle  dogrudan  dogruya  ba§ka  birisi  ya  da  ba§ka  bir 
§ey  igin  -bir  miigteri  ve.  daha  sonralari  oldugu  gibi,  bir  sanal  piyasa- 
si  igin-  gah§mi§lardir.  Bu  ba§kalarindan  da  ille  |sanalgiyla|  paralel 
olmayan  ba§ka  bilgiler,  gikarlar  vb  tiirer. 

0  halde,  “her  imge  belli  bir  gorme  tarzim  somutlar”.5  Ya  da,  daha 
dogrusu,  her  imge  tarihsel,  Loplumsal  ve  kiilturel  agidan  kendiierine 
ozgii  olan  ve  birbirleriyle  geki§en  ve  geligen  gorme  tarzlarim  somut¬ 
lar.  Tam  da  bundan  dolayidir  ki,  imgelerin  “igerikler’’i  sdzciiklerin  ba- 
sit  birer  ikamesi  degildir.  giinkii  bunlar  sbzciiklerden  gok  daha  fazla- 
smi  akia  getirir.  Resimler  yalmzca  zihne  degil  aym  zamanda  bedene 
(erotik  imgelerin  beden  iizerinde  dogrudan  yarattiklari  fiziksel  etkile- 

demlsm  and  Lhe  Horn- Again  Avant-Garde”,  Grounds  of  Dispute:  Art  History.  Cultural  Po- 
litlcsand  the  Discursive  Field  (Minneapolis:  University  of  Minnesota  Press.  1992).  s  157- 
169. 

3  \klaran.  Ernst  H.  Gombrieh.  Art  and  Illusion:  .-1  Study  in  the  Psychology  of  Pictorial 
Representation,  gozden  gegirllmlij  2.  bas..  (Prineeton:  Prineeton  University  Press,  1961), 
s.  15:  kar$ila$tinmz.  Gombrieh,  s.  394:  “Ciltlkge  daha  gok  farkma  vanyoruz  ki ...  gordiik- 
lerlmizi  bildiklerimizden  asla  net  bigimde  ayiramamaktayiz.  ..  Biraz  bzdisiplln  ve  ozgoz- 
lem  sonucunda  kendi  igimlzde  §unu  fark  ediyoruz:  Gorme  dediglmlz  §ey,  istlsnasiz,  gordii- 
giimiiz  §eyc  dalr  bilgimiz  (ya  da  Inancimiz)  larafindan  renklcndirilip  biglmlendiriliyor  ” 

*  Tabula  rasa:  Iginde  henuz  lilgblr  §cyin  bulunmadigi.  dogu?takl  bombo?  insan  zihni.  (g.n.) 

4.  Gombrieh.  Art  and  Illusion,  s.  298. 

5.  John  Berger.  Bays  of  Seeing  (Uondra:  British  Broadcasting  Corporation,  ve  Marmonds- 
worth:  Penguin  Books.  1972),  s.  10. 
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ri  du§iiniin).  dii§iinceye,  duygulara.  vb.  §cylere  de  hitap  etmektedir. 
Fransiz  romanci  Emile  /ola.  sanal  eserlerinin  “belli  bir  mizag  yoluy- 
la  goriilen  §eyler”  oldugunu  sdyluyordu.1’  Zola  bunu  soylerken  §u  ger- 
gegi  kabul  etmi§  oluyor:  Sanalgilar.  elektrik  hallarimn  yaptigi  gibi, 
bir  bilgiyi  A  noktasindan  B  noklasina  ta§imaktan  ba§ka  bir  i§  yapma- 
yan  kablolar  degil.  bunun  yerine.  i§ledikleri  malzemeleri  (16nii§liiren 
insanlardir.  Ne  var  ki.  Zola'nm  iggorusu  bir  yere  kadar  gidebiliyor. 
(;tinku  Zola,  orliik  bigimde,  sanati  bir  birey  olarak  sanatgimn  yalitik 
psikolojisine  indirgiyor  ve  bizzat  sanalsal  bilincin  de  tarih,  toplum  ve 
kiiltiirun  simrlari  iginde  bigimlendi(rildi)gini  teslim  etmiyor.  Dahasi, 
ironiye  bakin  ki,  bizim  “bireysellik”  dedigimiz  §ey  -bunu  nasil  tasav- 
vur  edersek  edelim  ve  igini  nasil  doldurursak  dolduralim-  herhangi 
bir  toplumda  biteviye  kopyalamr.  Ornegin,  bireyselligin  sinirlarini 
gdrmek  igin  gazetelerdeki  ki§isel  ilanlara  bakabilirsiniz:  Her  birinin 
emsalsiz  olmasi  igin  harcanan  onca  gabaya  ragmen,  ortaya  gikan  §ey 
genellikle  garpici,  belki  de  sikici  bir  aymliktir. 


D  ANGAJMAMN  SI MIRL ARI 

Sanat  iizerine  yazarken  bazi  resimleri  mecazi  bir  diyalog  surecine 
katmaya  gali§iyorum.  Bu  siiregte,  soz  konusu  resimlerin  benimle  “ko- 
nu§malari”,  bir  §eyi  gdriiniir  kilma  i§levleri  bende  bir  lepki  ve  angaj- 
man  yaratiyor.  Bunu  yaparken  okurlarimin  da  Lipki  benim  gibi  bu  sii- 
rece  kalilacaklarini  umuyorum.  Buradaki  niyetim,  belli  imgeler  gerge- 
vesinde  belli  anlam  olanaklarmi  goriinur  kilmaktir.  Bir  temsil  olarak 
sanatin,  dogasi  geregi  ve  igkin  bigimde,  benim  oniime  koydugu  §eyin 
gikarim  giitliigii  igin  daima  “yanli”  oldugunu  ve  nesnel  olmadigmi  ka¬ 
bul  ediyor  ve  aymyla  kar§ilik  veriyorum.  Yani,  kendi  gikarlarimi  ka¬ 
bul  ediyor  ve  agikga  itiraf  ediyorum.  Bununla  birlikte  okurun  §unu 
unutmamasi  gerekiyor:  Bu  gikarlar  sanata  “her  yoniiyle”  biti§ik  de- 
gildir  ama  onemsiz  de  degildir. 

Sanat  konusunda  her  §eyin  kismi,  eksik,  siireksiz,  hatla  bu  agidan 
> anli§  olabilecegini  ama  asla  yansiz  olamayacagim  vurgulamak  ha- 
yati  bir  onem  ta§iyor.  Yapmaya  gali§tigim  §ey  gergekle  yapilabilecek- 
lerrien  ibarettir.  "Sanat  eserleri.  ahcilara  miitemadiyen  aym  sinyali 
\a  da  sinyal  kiimesini  gonderen  radyo-televizyon  vericileri  gibi  degil¬ 
dir:  Burada  anlam  hem  kullamci  hem  de  yaralici  tarafmdan  dinamik 

6  \ktnran,  Gombrich,  Irt  and  Illusion,  s  64 
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olarak  in§a  cdilir  Anlamin  in§asi,  nesnelerin  tarihsel  ve  toplumsal 
ozgiil  ko§ullar  allmda  harekete  gegirdigi  bilimsiz  bir  iiretimdir.”7  Bir 
imge  iizerine  konu§mak;  onun  §ifresini  gozmeye  gali§mak,  §ifre  gozul- 
diigiinde  artik  konu§ulacak  bir  §eyin  kalmayacagi  ve  nihai  anlamm 
sdzciiklere  dokiilmesiyle  birlikle  olayin  bitecegi  bir  §ifre-gdzme  i§lemi 
degildir.  Bir  imge  iizerine  konu§mak,  en  nihayelinde,  ki§inin  kendisi- 
ni  imgeyle  ve  imgenin  temsil  ettigi  goriinliiyle  ilintilendirme  giri§imi- 
dir.  Imge,  gorebilecegimiz  §eyleri  gorecegimiz  bir  yer,  bir  ke§if  alam. 
gezilecek  bir  yer  ve,  ziyaret  cdilmeye  deger  her  mekan  gibi,  daima 
gormeden  birakligimiz  bir  §eyler  kaldigi  igin  de  hep  yeniden  doniilme- 
yi  hak  eden  bir  mekandir.  Sanat  tarihi  “gormenin  goriilecegi  bir 
yer  ’dir;8  Lipki  dbiir  mekanlar  gibi  burasi  da  kesinlikle  gormenin  sonu- 
nun  goriilecegi  bir  yer  degildir.  Bir  gosierme/anlamlandirma  (signif¬ 
ying)  pratigi  olarak  sonu  olmayan  bir  ba§langiglir  bu.  Tipki  imgelere 
dair  bir  kilabin  yazari  olarak  benim  kendi  faaliyeiimin  -bizzai  tem- 
sillere  dairdir—  eksik  bir  temsil  olu§u  gibi.9 10 

Ozetleyelim:  Benim  gorsel  sanata  olan  ozel  ilgim  bu  tamlamada- 
ki  sifat  ile  isim  arasmda  e§it  olgiide  dagiliyor.  “gorsel”  ve  “sanat" 
arasinda.  Gorsel  sanati  benim  igin  bu  kadar  onemli  kilan  ozellik.  on 
celikle  sanat  (yani,  insan  iiriinii)  ve,  tabiri  caizsc,  “bu  arada  da”  gor- 
sel  olu§udur.  Gormenin  gorsel  sanat  igin  onemi  fizyolojik  gorme  feno- 
menine  degil  (sonugta  hayvanlar  da  goriiyor  ama  sanat  icra  etmiyor- 
lar),  algilamaya  dayamyor;  ama  labii  buradaki  algilama,  beyinle  (bi- 
lingli  ve  bilingdi§i  dii§iinceyle)  ve  hatta  di§  diinyayla  ili§kiye  giren  bii- 
liin  bir  insan  organizmasiyla  (bedenle)  baglanti  halindcki  gozlerin  yo- 
netimi  allmdadir.'0  Burada  beni  ilgilendiren  konular,  sanatin  nasil  ve 


7.  Prcziosi.  Rethinking  \rt  History,  s.  153  Ayrica  bkz.,  s.  155 

8.  Afiy.  s  1 1 

9.  Bkz .  Keilh  Moxey.  The  Practice  of  Theory:  PostslructuraUsm,  Cultural  Politics,  and  Art 
History  (llhaca:  Cornell  University  Press,  1991);  David  Carrier.  Artwriting  (Amherst:  Uni¬ 
versity  of  Massachusetts  Press.  1987):  ve  Craig  Owens.  ''Representation.  Appropriation 
and  Power".  Art  in  America  70 (Mavis  1982),  s  9-2 1 

10.  Gorme  ile  algilama  arasmdaki  farkin  ba^lica  formulasyonu  Gombrich'in  Art  and  Illusi¬ 
on  inda  ortaya  konuyor  Gombrich’in  esas  kaygisi.  Asil  Kopyaya  ula^mayi  hedefleyen  do- 
gustan  bir  giidii  oldugu  varsayilan  taklil  ilkisine  lepki  olarak  lemsllin  larihinin  izini  siirmek- 
lir:  buradaki  varsayim.  sanatin  lemelde  algimn  kaydedilmesi  oldugu  anlayi§ina  dayamyor 
Bu  rormiilasyon  ilk  giinden  bu  yana  (ok  clc§lirildi  ama  kuvvetli  bir  ele§tirl  igin  ozellikle 
bkz.,  Norman  Bryson.  Vision  and  Painting:  The  Logic  of  the  Gaze  (New  Haven:  Vale  Univer¬ 
sity  Press,  1983).  Bryson  a  gore  Gombrich  temsilin  toplumsal  karaklerini  ve  hem  sanal^i- 
nin  hem  de  scylrclnin  tarihselligini  basliriyor. 

Gormenin  tarihselllgi  ve  olumsalligi  iizerine  son  zamanlarda  birgok  (ali$ma  yayimlandi 
Bu  onemli  konuya  giri§  Igin  bkz..  Jay.  Downcast  Ryes,  ki  kitap  Uskl  Vunanlilardan  gtinii- 
miize  uzanan  muhte§em  bir  tarihsel  degcrlendirmcyi  igeriyor:  Donald  M  I-owc.  History  of 
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neden  temsil  i§levi  gordiigii,  insanlarm,  nesnelerin.  mekanlann  ve 
olaylann  nasil  ve  nigin  sanata  yansitildigi  ve  imgelerin  hangi  araglar- 
la  bana  seslendigidir." 


E.  TEMEL  ILKELER:  TEAMTLLER. 

TOPLUMSAL  QIKARLAR  VE  HAFIZA 

Herhangi  bir  imgenin  “gdriinii§”  tarzi,  kismen,  belirli  bir  tarihsel 
donemde  gegerli  olan  temsil  teamiilleri  tarafindan  belirlenir.  Teamiil, 
kisaca  tammlamak  gerekirse,  herhangi  bir  i§i  toplumun  onay  verdigi 
belli  bir  tarzda  yaparken  izlenen  yoldur.  Ornegin  yemegi  parmaklar- 
la  degil  de  gatal  ka§ikla  yemek  toplumsal  bir  teamiildiir;  aym  §ekilde 
agiz  silmek  igin  elbisenin  kolunu  degil  de  pegeteyi  kullanmak  da  (bir 
ijeyin  teamiil  olmasi  toplum  tarafindan  kabul  edilmesi  demektir). 
Teamiiller  bir  §eyin  nasil  yapilacaginm  onceden  kestirilmesini  saglar. 
Davram§lari  ya  da  iisluplari  tahmin  edebilmemizi  sagladigi  igin  rahat- 
laticidir  teamiiller.  Ama  tabii  biktirici  noktaya  ula§abilir  ya  da  davra- 
ni^lanmizi  haddinden  fazla  kisitlayabilirler  de 

Kesimde  ya  da  ba§ka  alanlarda  olsun  eger  teamuller  insanlarm  i§- 
lerini  yapma  tarzi  ise,  o  zaman  teamiillerin  masum  olmalan  ya  da  ta¬ 
rihsel  olarak  kazara  ortaya  gikan  §eyler  olmalari  soz  konusu  degildir. 
Giindelik  hayatta  genel  uygulamalardaki  (ornegin,  sofra  adabma  ili§- 
kin  teamiiller)  ya  da  sanattaki  teamiiller  igin  de  gegerlidir  bu.  Tea¬ 
miiller,  toplumsal  diizeni  kurmamn  ve  muhafaza  etmenin  bir  araci- 
dir.  Diizenleme  ve  diizenin  tahkimi  igin  i§lerler.  Ote  yandan  teamiille- 
rin  eLkinligi,  bir  olgiide,  “dogal”  goriinmelerine,  dolayisiyla  da  sanki 
belli  toplumsal  ya  da  kiiltiirel  gikarlara  hizmet  etmiyormu§  ya  da  bu 
gikarlar  tarafindan  dayatilmiyorlarmi§  da  “evrensel”  §eylermi§  gibi 
ijdzukmelerine  baglidir.  Ve  toplumsal  pratikler  ne  olgiide  dogalla§li- 
rilirsa,  toplumsal  baskiya  ve  ozgiil  kiiltiir  tammlarina  verilmi§  birer 
amt  olduklari  da  o  olgiide  ortaya  gikar.  Diger  bir  deyi§le,  teamiiller 
diizeni  i§leten  ilkelerdir;  tipki  diizenin  iktidarin  di§avurumu  olmasi  gi¬ 
bi  Toplumsal  baglamda  teamiiller.  ideolojinin  bilingdi§i  bir  ozellik 
kazanmi§  di§avurumlaridir. 

wurgenis  Perception  (Chicago:  University  of  Chicago  Press.  1982):  Jonathan  Crary,  Tech- 
niQues  of  the  Observer:  On  Vision  and  Modernity  in  the  i\incieenth  Century  (Cambridge. 
Mass  MIT  Press.  1990);  ve  llal  Foster,  der .  Discussions  in  Contemporary  Culture  (Dia 
\n  Foundation)  dumber  Two:  Vision  and  Visualily  (Seattle  Bay  Press.  1988). 

I  Bkz..  John  Rajchman,  “Foucault's  art  of  Seeing".  October  44  (Bahar  1988),  s.  89-1 17. 
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Resimdeki  teamtiller  de  -bu  teamiiller  bigimsel  duzenlemede,  ren- 
gin,  i§igin,  mekamn,  nesnenin  duru§unun  vb  kullamminda  ortaya  gi- 
kar-  kimi  zaman  belli  gorme  tarzlarmi  "dogalla§tirma”  firsati  yarat- 
mi§tir;  sanki  resmedilen  §ey,  nesnelerin  ya  da  insanlarin  gergekte  na- 
sil  olduklarmi  ya  da  aslinda  nasil  olmalari  gerektigini  gbsteriyormu§ 
gibi.  Ornegin  Avrupa  portreciliginin  -ki,  tammi  geregi,  yiiksek  sinif- 
larin  temsilleridir-  teamiillerine  gore,  segkinler  asla  di§lerini  gostere- 
cek  kadar  giilerlerken  resmedilmemeliydi  (hatta  segkinler  genellikle 
hig  giilmemeliydiler  resimlerinde).  Ama  yoksul  smiflarin  resimleri 
igin  tam  tersi  gegerliydi.  Bu  insanlar  resimlerinde  genellikle  alabildi- 
gine  siritiyorlardi.  Bu  farkliligin  tarihi,  simfsal  onyargilar  ile  sinifa- 
ozgti  vakar,  giizellik  ve  hatta  toplumsal  ve  ahlaki  degerlilik  anlayi§- 
lannin  damgasim  ta§ir.  Segkinler  kendi  kimliklerini  onemli  olgiide  fi- 
ziksel  kapaliliklari  -gorsel  ula§ilamazliklari—  ile  tammliyorlardi;  bu 
tavir  bugiin  bile  devlet  adamlarimn,  biiyiik  i§adamlarinm  ve  obur  iin- 
liilerin  fotograf  portrelerinde  hala  biiyiik  olgiide  benimseniyor.  Nite- 
kim  gergek  hayatta  siyasetgiler  gokga  siritirlar  ama  devlet  adamlik- 
larim  gostermeye  gelince  i§  degi§ir.  ^iinkii  i§gal  ettikleri  mevkinin 
toplumsal  prestiji  devlet  adamhgimn  hassalarma,  yani  ciddiyet  ve 
vakara  baglidir.  Daha  keskin  bir  ifadeyle,  teamiiller  aslinda  gok  segi- 
ci  hakikatlerin  soyleni§  tarzlaridir.  Asia  nesnel  degildir:  her  zaman  gi- 
kar-giidiilii  ve  taraflidirlar.  Gdriiniir  kilma  gabasi  aym  zamanda  go- 
runmezligi  yaratir.  Halihazirda  mevcut  §eyler  aym  zamanda  namev- 
cut  §eylerin  i§aretidir. 

Gorsel  sanat  ne  kadar  gizlemeye  gali§irsa  o  kadar  agiga  vurur:  Sa- 
nal  bir  §ey  uzerine  “konu§urken”  ba§ka  bir  §ey  konusunda  susar.  Bir 
konuya  dikkatimizi  gekerken  aslinda  dikkatimizi  ba§ka  bir  §eye  ver- 
memizi  engellemekte  ya  da  bu  ba§ka  §eyi  yok  saymamizi  istemekte- 
dir.  Temsil.  mecburen  ve  daima  gok  segicidir.  Fakat  bunu  soylerken 
resimlerin  hakikati  soylemekten  aciz  oldugunu  kastediyor  degilim. 
Herhangi  bir  §ey  gorunur  kilimrken  bunun  yalmzca  bugunku  halinin 
aynasi  olmasi  istenmiyor,  aym  zamanda  geqmi§ieki  ya  da  gelecekte- 
ki  halinin  belirtisi  olmasi  isteniyor.  Yani.  gorsel  temsil  bir  ya§am  tar- 
zina.  gergek  ya  da  hayali  belli  bir  ya§am  tarzina  angaje  olmayi  biling- 
li  ya  da  bilingdi§i  olarak  amaglayan  bir  edimin  sonucunda  ortaya  gi- 
kar.  Imge,  tammi  geregi,  gegmi§i  temsil  eder/yeniden  sunar  (gunku 
sanatta  zaman  durur),  fakat  sanat  §u  ya  da  bu  §ekilde  gelecege  dair- 
dir.  Imge  ya  halihazirdaki  durumu  istikrarli  kilacak  §ekilde  ya  da 
farkli  alternatifleri  sunmak  suretiyle  var  olam  degi§tirecek  §ekilde  i§ 
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goriir.  Sanat,  hayali  bir  gelecege  angaje  olmu§tur  ve  bu  gelecek  mut- 
laka  toplumsal  bir  gelecektir:  ikna  edilmeleri  gereken,  sanati  izleme- 
si  ya  da  izlettirilmesi  gerekenlcr  de  dahil  olmak  uzere  ba$kalarim  igi- 
ne  alan  toplumsal  bir  gelecek. 


F.  MAKSAT.  t§hRV  VR  TARlH 

Bu  kitap,  sanatgilarin  resimlerinde  neleri  kaslettiklerini  ke$fe  gi- 
kan  bir  gali$ma  degildir.  Asil  amacim  “orijinal”  maksatlari  ortaya 
koymak  degil.  Qiinkii.  en  azmdan.  sanatgimn  maksadi.  biz  bunu  bile- 
bilsek  bile  (ki  genellikle  bilinemez).'2  imgenin  orijinal  seyircilere  ya  da 
daha  sonraki  insanlara  neleri  anlatacagina  asla  simr  koyamaz.  Tabii 
burada,  eskiden  beri  sonu  gelmez  ve  gogunca  biklirici  akademik  yo- 
rumlara  konu  olan  maksat  meselesini  yok  saymak  niyetinde  degilim. 
Fakat  ben  burada  sanata  ili§kin  daha  onemli  goriinen  bir  meseleyi 
anlamaya  gah§iyorum.  Yani,  imgelerin  kiiltiir  ve  toplumdaki  i§levleri- 
ni:  (gegmi§te  ve  §imdi)  nasil  kullanildiklarmdan  hareketle  (gegmi$te 
ve  §imdi)  imgelere  hangi  anlamlann  verildigini  anlamaya  gali§iyo- 
rum.  Kitaba  aldigim  resimlerin  her  biri  igin  bunu  yapamam  elbette 
ama  gegmi$teki  ve  bugunkii  kullammlar  meselesini,  anlamin  goriin- 
tiisii  ve  iiretimiyle  ilintili  sorunlarin  merkezine  yerle§tirecegim. 

"Bir  resim,  ressamin  belli  bir  donemde  belli  bir  kiilturde  dikkatini 
verdigi  ve  dikkat  gekmeye  deger  gordiigu  §eyler  hakkinda  tarihe  du- 
Siilen  bir  kayiltir.”13  Insanlar  bugiinii  anlamak  igin  tarihi  incelerler. 
Dolayisiyla  gegmi§  ile  bugiin  ozde  -iki  yonlu  bir  yol  gibi-  biti§iktir. 
Gegmi§  bizi  in$a  ettikge  (biz  bir  yere  kadar  eski  biziz dir)  biz  de  doniip 
gegmi$i  yeniden  in§a  ediyoruz;  ilgi,  anlayi§,  yatirim,  arzu  ve  algila- 
nan  ihtiyaglarimiz  gergevesinde  gegmi§i  habire  yeniden  yaziyoruz. 
"Dikkat”imizi  gegmi§in  hangi  unsuruna  yoneltecegimiz,  her  ne  kadar 
-Lirekli  degisjse  de,  bugiinkii  dikkate-degerlik  anlayi$imiza  baghdir.'3 
\itekim  guglu-olmayanlarin,  erkek-olmayanlarin  ve  beyaz-olmayan- 
lann  tarihi  daha  dune  kadar  sanki  bbyle  bir  §ey  yokmu§  gibi  biiyuk 


12  Bu  konunun  ozlii  bir  ele§lirisi  igin  bkz..  Preziosl,  Rethinking  Art  History,  s.  27-33. 

13  Barbara  Marla  StalTord,  Body  Criticism:  Imaging  the  Unseen  in  Enlightenment  Art 
and  Medicine  (Cambridge,  Mass.:  MIT  Press,  1991),  s.  477. 

1 4  Bu  konuda  bkz..  Joseph  I,eo  Koerner,  The  Moment  of  Self-Portraiture  in  German  Re¬ 
naissance  Art  (Chicago:  University  of  Chicago  Press,  1993).  s.  52  Burada,  Walter  Benja¬ 
min  in  193 1  'dc  edebiyat  tarihinin  geleccgi  tizerine  yazdigi  'T.iteraturgeschichtc  und  Uite- 
raturwlssenschafl"  ba§likli  deneme  tarti§iliyor. 
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olgiide  hasiralti  ediliyordu.  Sonra  (gergekte)  gogunlugu  olu§turan  bu 
topluluklar  verdikleri  biiyuk  mucadeleler  sonucunda  gbriiniirliiklerini 
kazandilar.  Bugiin  varolan  ama  daha  dune  kadar  yok  sayilan  bu  in- 
sanlarm  olu§turdugu  bariz  ornekler.  tarihin  urelimindeki  kokten  degi- 
Sikligin  teslimidir. 

Insan  iireliminin  turn  nesneleri  gibi  sanaiin  varolu$u  da  gegmi§e 
aillir.  Tipki  kendisini  yaralan  insanlar  gibi  sanat  da  yapildigi  tarih- 
len  itibaren  ya$lanmaya  ba§Iar  ve  scyircinin  bugiiniiniin  hep  daha 
gerisinde  kalir.  Ben  bir  tabloya  bakarken.  tablonun  tarihsel  ugragi, 
daima  benimkinden  farkli  frekanslara  du§er;  farkli  bir  zamam,  farkli 
bir  mekam  ve  farkli  sosyokiiltiirel  iiretim  ve  i§lev  ko§ullarim  temsil 
eder.  Her  ne  kadar  kendi  ilgi  baglamim  di$mda  tabloyu  anlayama- 
sam  ya  da  anlamlandiramasam  da.  bu  durum  bir  sanat  eserinin  ya- 
ratildigi  tarihin  otomatik  olarak  benim  tamamen  di$imda  ve  ula§a- 
mayacagim  bir  §ey  oldugu  anlamina  gelmez.  Hem  de  hig  gelmez. 

Ornegin  siradan  bir  gigegin  durumunu  ele  alalim.  Bir  Hollanda  na- 
tiirmortundaki  on  yedinci  yiizvil  lalesi  benim  bahgemdeki  lalelere 
benzer.  Yani  yagli  boya  lale  de  bir  laledir;  tipki  giiliin  giil  olmasi  gibi. 
Gorsel  bir  haz  dalgasi  yaratan  bir  nesnedir.  On  yedinci  yiizyilda  oldu¬ 
gu  gibi  bugiin  de  lalenin  gozlerimize  bayram  ettiren  bir  giizelligi  var. 
Burasi  gayet  agik.  Fakat  on  yedinci  yiizyilda  lale  bundan  gok  daha 
fazlasina  i$aret  ediyor  olab/7/rdi.  i$te  benim  siradan  deneyimden  og- 
renemeyecegim  §ey  budur.  Benim  kendi  kiiltiirel  deneyimlerimde  ol- 
mayan  orijinal  anlamlara  yakin  bir  $eylere  ula$abilmem  igin  tarilii 
yeniden  ke§fetmeye  giri$mem  gerekir.  Bunu  yaparken  hemen  $unu 
ogrenecegim:  Lalenin  giizelligi,  Hollanda’da  gergek  laleleri  satin  ai¬ 
mak  igin  harcanan  paralar  -ironiye  bakin  ki,  gogu  zaman  gergek  bir 
laleye  bdenen  para,  bir  lale  tablosuna  odenenden  gok  daha  fazlaydi- 
ve,  bir  de.  bizzat  tablolarin  satin  ahnmasmda  alttan  alta  hiikiim  sii- 
ren  materyalizm  uzerindeki  ahlaki  kaygilar  ve  hatta  sug  pahasina  do- 
guyordu.  Gergekten  de,  gigek  resimleri,  oliim  ve  ceza,  hayat  ve  ote 
diinya  gibi,  bizim  goziimiizdeki  “sade"  flora  temsilleriyle  alakasiz  gi¬ 
bi  gorunen  konular  -bahgemdeki  gigeklerde  bu  kadar  anlam  yiiklii 
degil—  uzerine  dii$iinmeyi  tetikleme  amaci  guden  geni§  bir  resim  ka- 
tegorisine  dahildi. 

Bir  imgenin  i§levinin  ve  dolayisiyla  da  anlamimn  sureksizligini/ge- 
giciligini  kabul  etmek,  degi§imi  yaratan  tarihi  en  azindan  kismen  ka- 
bul  etmek  demektir.  Bunu  yapmakla,  deyim  yerindeyse  gegmi§in  bir 
pargasim  bilincime  ya  da  bugiiniime  monte  etmi§  olurum.  Nitekim, 
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lalelerin  resmedildigi  eski  bir  Hollanda  naliirmortuna,  biraz  once  og- 
rendiklerimi  hatirlamaksizin  bakamam.  Aradaki  mesafe,  gegici  de  ol- 
sa  kurulan  bir  kopriiyle  kapatilir;  bu  kopruye  belli  bir  miklarin  iize- 
rinde  yiik  bindirmemem  gerektigi  yolunda  kisitlamalar  olmasi  onem- 
li  degil.  Yani,  §imdi  ortaya  koydugum  iggorii  yalmzca  kapasilesi  ora- 
mnda  yorum  giiciinii  ta$iyabilecektir;  ancak,  ote  yandan,  bu  iggorii- 
> u  eski  bildiklerime  payanda  yapmak  suretiyle  daha  “agir”  anlayi§- 
lari  destekleyebilecek  bir  tarihsel  hafiza  aygiti  in$a  edebilirim. 

"O  zaman  ile  bugiin”  arasinda  koprii  kurmak  yalmzca  gegmi§in 
igeriklerini  gozumleme  ve  bunlari  daha  sonraki  zamanlara  aktarma 
meselesi  degildir.  Boyle  bir  meydan  okumamn  yamnda  bir  de  §u  ger- 
gege  i§aret  etmektedir:  Ben  bugiin  tarihsel  imgelere,  bu  imgelere  ilk 
olarak  bakanlarinkinden  tamamen  farkli  gozlerle  bakarim.  Biyolojik 
bir  farklilik  degil  tabii  bu;  i§ik  dalgalarimn  retina  iizerindeki  etkisi 
her  zaman  aymdir.  Buradaki  farklilik  fiziksel  ve  biyolojik  durumlara 
degil,  algi  kiiltiiriine  bagli  bir  farkhliklir.  Benim  imgelerle  olan  ili§kim 
gegmi$teki  insanlarla  aym  degildir.  Ornegin,  benim  diinyam  tama¬ 
men  imgelerle  gevrili;  benim  imgelerden  kagip  kurtulmam  imkansiz. 
Halbuki  bundan  birkag  yiizyil  once  imgeler  — ozellikle  de  resim  imge- 
leri-  gok  daha  seyrek.  dolayisiyla  da  gok  daha  garpiciydi.  Qiinkii,  en 
azindan,  bunlar  tekil  nesnelerdi  ve  her  biri  yalmzca  ozel  bir  yerde 
vardi.  Bugiin  benim  dikkatimi  gekme  anlaminda  tablolarin  sayisiz  ra- 
kibi  var:  duragan,  hareketli,  renkli,  seyircinin  manipiilasyonuna  agik 
sb  sayisiz  imge.  Bir  bu  kadar  onemli  ba§ka  bir  farklilik  da,  emsalsiz- 
liklerinden  dolayi  bir  zamanlar  tablolara  ili§en  halenin  bugiin  artik, 
bu  kilapta  oldugu  gibi,  rbproduksiyonlarimn  yapilabilmesinden  dola- 
\\  yok  olmasidir.  Bunun  tek  anlami  §udur:  Bugiin  genellikle  sanatla 
ilintilendirebilecegimiz  anlam  ve  deneyimler,  gegmi§lekilerle  ozde§ 
degildir.  Kisacasi,  bakmak  tarihsel  bakimdan  ozgiil  bir  eylemdir. 


G.  SANAT1N  Kt  RUM  SAL  QERQEVELERl 

Tablolari  nasil  algilayacagimizi  belirleyen  onemli  faktorlerden  bi¬ 
ri  de  tablolari  ku§atan  muhtelif  “gergeveler”dir.  Herkesin  bildigi  gibi, 
neredeyse  biitiin  tablolar  duvarlara  asilmadan  once  gergevelenir.  Is- 
ter  basit  ister  afili  olsun,  bir  gergeve,  igindeki  imgenin  simrlarim  giz- 
meye  yarar  ve  bir  bu  kadar  onemlisi  de,  genellikle  imgenin  goreli  an- 
lamina  ili§kin  olarak  birilerinin  (bir  miize  mudiiriinun,  bir  sanat 
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tacirinin,  bir  koleksiyoncunun)  gdrii§iinii  yansitan  sessiz  ama  bariz 
bir  iddiayi  i§aret  eder.  Konumuzla  dogrudan  ili§kili  olarak.  tablolarin 
bir  de  “kurumsal  gergeveler"i  vardir.  Bunlarin  ba§licalari  akademi 
(sanat  tarihi  disiplini  yoluyla),  miize  ve  sanal  piyasasidir.  Imgeler  da- 
ha  geni§  bir  tarihsel  siireg  baglammda  varolur.  Bu  siiregte,  gegmi$e 
ait  §eyler  ya  unutulur  ya  da,  hatirlandiklan  zaman  da,  bugiinun  cari 
kaygilarimn  (tabii  bu  kaygilar  asla  benzer  degildir)  i§igmda  hatirla- 
mr.  Bu  durum  sanatin  i§levlerindeki  degi$imi  kesinle§tirir.  Hangi  lab- 
lolarin  “hatirlanmasi”  ve  bunlara  ili§kin  nelerin  “gun  yiiziine  gikaril- 
masi”  gerektigi  konusunda  kararlar  alimr. 

Imgelerin  kazandiklari  “anlam”  yalmzca  kendilerine  ozgii  "igerik- 
ler”ine  ve  insanlarin  bu  igerikleri  nasil  tammladiklarina  bagli  degil¬ 
dir.  Bu  anlami  kismen  belirleyen  bir  ba$ka  faktor  de  sanat  eserleri- 
nin  sergilendigi  yer,  yani  yerle§tirildikleri  fiziksel  mekandir.  On  seki- 
zinci  yuzyildan  tipik  bir  ingiliz  ailesinin,  muhtemelen  Thomas  Gains¬ 
borough  tarafindan  gizilen  bir  portresinde  aile  iiyelerinin  yerlerinin, 
jestlerinin  ve  fiyakalarimn  yansitilma  tarzi.  tarn  da  pekala  benim  ka- 
nepemin  iistiinde  asili  olabilecek  (ama  olmayan)  renkli  bir  aile  fotog- 
ratini  andiriyor.  Her  §ey  hem  yalin  hem  de  a$ina.  \e  var  ki,  tablonun 
benim  diinyamla  olan  bariz  benzerliklerine  ragmen  kdpriilerin  altin- 
dan  gok  sular  akmi§  durumda  ve  bu  arada  olu§an  farklar  sadece  por- 
trenin  i^indekilerle  ilgili  degil.  Bir  aile  portrcsiyle  amaglanan  asil  ya- 
rar,  portrede  resmedilen  bireylerin  tarih  ve  §eceresini  torunlar  igin 
tammlamak  ve  saklamaktir.  Biiyiik  bir  evin  eski  eserlerin  bulundugu 
salonunda  asiliyken  portre  gorsel  bir  aile  §eceresinin  pargalarindan 
birini  olu$turuyordu.  Halbuki  aym  portre  bu  diizenekten  alimp  da  bir 
muzede  sergilendiginde,  yerle§tirildigi  yerle  birlikte  i§levi  ve  anlami 
da  ddnii§iiyor.  Muzedeyken,  portrede  resmedilen  insanlaronemini  yi- 
tirirken  portrenin  ressami  onem  kazamyor.  Aslinda  ailenin  tarihi.  so- 
yu.  politik  duru§u  ve  toplumdaki  statusiine  i§aret  eden  orijinal  vurgu- 
lar  tamamen  silinmese  de  biiyiik  olgiide  kayboluyor.  Oyle  ki  seyirci 
tabloyu  oncelikle  bir  sanat  ambarindaki  (mahzenindeki)  bir  eser  ola¬ 
rak  deneyimliyor.  Miize  ortaminda.  tablonun  ba§lica  i§levlerinden  bi- 
ri  sanat  tarihinin  pargasi  olmasidir.  Qiinkii,  ornegin  resmedilenlerin 
kirn  olduklarina  gok  da  bakilmadan,  yalmzca  bir  sanal  eseri  olarak 
giizel  ya  da  onemli  olduguna  ili§kin  resmi  bir  karar  verilmi§tir  (Bu  du- 
rumu  ille  de  ele§tiriyor  degilim.) 

Anlamda  boyle  bir  ddnii§iimun  ortaya  gikmasina  yol  agan  onemli 
(aktorlerden  biri  de  imgenin  muzede  i§gal  ettigi  fiziksel  mekandir.15 
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Ayrica.  miizenin  mimarisi  sanatin  sanat  igin  oldugunu  “savunan”  bir 
gergevedir.  Eger  miize  biiyiikse  imge  aym  ekolden  (on  sekizinci  yiiz- 
yil  Britanya  ekolii)  ba$ka  portrelerle  ve  belki  de  Gainsborough’un 
bbiir  tablolariyla  birlikte  sergilenir.  Seyircinin  dikkat  alanina,  miize- 
yi  gezenlerin  aralanndan  gegtikleri  dev  bir  ar$ivin  pargalarindan  bi- 
ri  olarak  girer.  Tablo  aym  anda  hem  benzerlerinin  yerine  gegebilen 
bir  yedek  malzeme  olur  hem  de  dev  bir  lablo  §eceresinin  pargasi  ola¬ 
rak  kendi  ozgiil  tarihini  ve  orijinal  i§levini  kaybettigi  olgiide  ozerkle- 
§ir.'s 

15.  Sanatsal  olsun  olmasin  kamusal  miize  kurumuna  lli§kin  hem  Bali  da  hem  de  diinyanm 
dorl  bir  yaninda  bnemli  bir  literalur  olu§tu  son  on  yilda  Sadece  ba§langtg  olarak  blrgok 
eser  onerilebilir.  Ama  ben  burada  en  bnemlllerlnden  bir  kismini  sayacagim.  Ivan  Karp  vc 
Sleven  D  Irvine,  der  ler.  Exhibiting  Cultures ■  The  Poetics  and  Politics  of  Museum  Disp¬ 
lay  (\\  asliington.  D  C..  Smilhsonioan  Instilulion  Press,  1991):  Ivan  Karp.  Chrisline  Mul¬ 
len  Kreamer  ve  Steven  D.  I*iv  inc.  der .  Museums  and  Communities:  The  Politics  of  Public 
Culture  (Washington.  D  C.:  Smithsonian  Institution  Press.  1992):  Kenneth  Hudson.  Muse¬ 
ums  of  Influence  (Cambridge:  Cambridge  University  Press.  1987):  Robert  Hew  Ison,  The 
Heritage  Industry:  Britain  in  a  Climate  of  Decline  (l^ondra:  Metheun.  1987):  Martin  Felds- 
lein.  der  The  Economics  of  Art  Museums  (Chicago;  university  of  Chicago  Press,  1991): 
Jeanette  Greenfield,  The  Return  of  Cultural  Treasures  (New  York:  Cambridge  University 
Press.  1989):  Donald  Horne.  The  Great  Museum:  The  Re-Presentation  of  History  (l/tndra: 
Pluto  Press.  198 1):  Gaynor  kavanagh.  der.  Museum  languages:  Objects  and  Texts  (IjO- 
icester  Iciccster  L  nviersity  Press.  1991):  Peter  Vergo,  der..  The  Veu  Museology  (l/tndra: 
Reaktion  Books.  1989);  Edw  ard  P  Alexander.  Museum  Masters:  Their  Museums  and  The¬ 
ir  Infulence  (Nashville.  Tenn.  American  Association  for  State  and  bocal  History,  1983): 
Douglas  Crimp.  “On  the  Museum  s  Ruins".  The  Anti-Aesthetic:  Essays  on  Postmodern  Cul¬ 
ture.  der  .  Hal  Foster  (Port  Townsend,  Wadh  :  Bay  press.  1983),  s.  -13-56;  Tony  Bennett. 
'The  Exhibilionary  Complex”.  Yew  Formations  4  (Bahar  1988),  s.  73-102:  Carol  Duncan 
vc  Alan  Wallach.  “The  Universal  Survey  Museum".  Art  History  3  (1980),  s  448-169:  And¬ 
rew  L.  McClellan.  “The  Politics  and  Aesthetics  of  Display:  Museums  in  Paris  1750-1800". 
trf  History  7  (1984),  s.  438-464:  Marie-Claude  Chaudonneret,  “Historiclsm  and  Herita¬ 
ge  in  the  Ixtuvre.  1820-40:  From  the  Musee  Charles  \  to  the  Galcrie  d  Apollon".  Art  His¬ 
tory  14  (1991),  s.  488-520;  ve  William  S.  Hendon,  Frank  Costa  vc  Robert  A  Rosenberg. 
“The  General  Public  and  the  Art  Museum:  Case  Studies  of  V  isitors  to  Several  Institutions 
Identify  Characteristics  of  Their  Publics”  American  Journal  of  Economics  and  Sociology 
48.  no.  2  (1989).  s.  231-243.  Bu  metinlerden  bir  kismina  dikkaliml  gekllgl  igin  meslekla- 
§im  John  Archer'a  lesekkiir  elmeliyim. 

16.  karsila$liriniz.  Pierre  Bourdieu.  Distinction:  A  Social  Critique  of  the  Judgement  of 
Taste,  gev..  Richard  Nice  (Cambridge.  Mass.:  Harvard  University  Press,  1984),  s.  30.  “Es- 
letik  etkinligin  estelik-di§i  gikar  ya  da  i$levler  iizerlnden  otonomla§lirilmasim  ba§armak- 
la  vc  bunu  tarn  anlamiyla  gdstermekte  higbir  §ey  sanat  miizelerindeki  eserlerin  yan  yana 
konulmasi  kadar  maharelli  degildir.  Orijinal  halleriyle  her  ne  kadar  lamamen  farkli.  hat- 
la  bagda§maz  i§lev  lerin  (Isali  garmih  ve  feti§,  pieta*  ve  natiirmort)  golgcsinde  olsalar  da. 
yan  yana  dizilen  bu  eserler  dikkatleri  ortiik  biglmde  i$levden  ziyade  blglme,  temadan  ziya- 
de  leknige  geker.  Karjilikli  olarak  birbirlerini  di§layan  ama  aym  olgiide  de  birbirini  gerck- 
lirecek  bigemlerle  in§a  edilen  bu  eserler,  giindellk  bir  esletigin  keyfi  kanunlarinca  tamm- 
landigi  haliyle  gergekgi  temsll  beklentisine  yonellilen  pratik  bir  meydan  okumadir.  Dolayi- 
siyla  ve  dogal  olarak  da  bigemsel  gorecilikten  temsilin  i§levinin  notrle^tlrilmesine  dogru 
gekiyor  bizi.” 
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Bir  miizedeki  fiziksel  seyir  ko§ullari  tamamen  miizeye  ozgiidiir  ve 
seyircilerin  tablolarla  etkiie§imini  onemli  olgiide  etkiler.  New  York 
Metropolitan  Sanat  Miizesi’ndeki  Avrupa  ve  Amerika  tablolarindan 
olu§an  koleksiyonlan  gormek  igin  uzun  bir  gezinti  yapmak  gerekir. 
Tipki  resim  larihini  inceleyen  kapsamli  birders  kitabinda  oldugu  gi- 
bi  muze  deneyimi  de  sadece  fiziksel  olarak  yorucu  (bitirici  degilse  ta- 
bii)  olmakla  kalmavip.  aym  zamanda  hedefinize  tarn  olarak  ula§abil- 
meniz  igin  gezintilerinizi  pek  gok  kez  tekrarlamamz  gerekir.  Ne  var  ki 
giri§  parali,  hem  de  gogu  insan  igin  (ozellikle  de  New  I  ork'a  di§aridan 
gelerek  yiginla  otel  ve  restoran  faturasi  odeyen  insanlar  igin)  hatin 
sayilir  bir  meblag  tutuyor  bu.  Dolayisiyla  da  sanatin  “mii§teriler”i, 
miizeye  girmi§ken  olabildigince  gezmek  ister. 

Smithsonian'da  ...  seyirciler  iige  ayrilir:  Sergilencn  urunler  arasindan 
“paten  kayar”  gibi  gegen  “dostlar  ali§veri§te  gorsiinciiler",  sergilerle  bi- 
razdaha  uzun  bir  sure  ilgilenen  “gezginler”  ve  sergileri  ve  metinlerini  vu- 
tacak  kadar  zaman  harcayan  “okurlar”.  Miize  miidiirleri  ve  tasarimcilar 
sergi  stratejilerini  seyircilerin  ayiracaklari  zamana  gore  ayarlayarak 
dostlar  ali§veri§te  gbrsiinciileri  “kapip"  bunlan  gezginlere  doniigtiirmeyi 
ve  gezginleri  de  okur  olmaya  ayartmayi  umuyorlar.11 

Sanat  diinyasimn  genellikle  itibar  ettigi  resmi  sanat  sbylemine  go¬ 
re  sanat  tefekkiir  gerektiren  bir  §eydir.  En  yenileri  de  dahil  olmak 
iizere  birgok  miizenin  lapinagi  andiran  mimarisi  sanata  saygi  talebi- 
ni  agiga  vuruyor.  Ne  var  ki,  kocaman  ara§tirma  miizelerinin  durumu 
goz oniine  alindigmda,  kapam§  zili  galmadan  ya  da  viicutlari  iflas  et- 
meden  miimkiin  oldugunca  fazla  sanat  eseri  gormeye  gali§an  ziyarel- 
giler  daha  gok  §a§km  baki§larla  yetinmek,  gitgide  artan  bir  endi§e 
igerisinde  (daha  ne  kadar  eser  var?)  aceie  acele  goz  atarak  gegmek 
zorunda  kalir.  Galeriler  boyunca  ilerledikge  her  bir  tablo  tipki  vitrin- 
deki  mallar  gibi  dikkatimizi  gekmek  igin  birbirleriyle  yari§ir.  Miize  go- 
revlileri  neyin  nerede  sergilenecegini  bizim  igin  kararla§tirir.  “Kalbu- 
riislii”  resimler  dnem  hiyerar§isine  gore  ve  ekol.  dbnem  ve  tiiriine 
(janr)  gore  yerle§tirilir.  Miizenin  ayncalikli  ko§elerine  yerle§tirilen  ve 
etrafinda  korumalarin  bekledigi  tablolar  (ornegin  Louvre’daki  Leo¬ 
nardo  da  Yinci'nin  Mona  Lisa’si)  genellikle  gok  dikkat  geker.  Bu  tiir 
tablolar,  resmi  dikkatin  daha  az  yogunlagtigi  imgelerden  farkli  an- 
lamlar  ta$ir. _ 

*  Hazretl  Isa'nin  cesedlni  kucagmda  tutan  Meryem  Ana  resmi  veya  heykeli.  (y.h.n.) 

17.  Constance  Perln.  "The  Communicative  Circle:  Museums  as  Communities".  Vfuseums 
and  Communities  iyinde.  der .  Karp,  Kreamer  ve  Lavlne,  s.  185. 
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Sanat  seyrinin  ozgiil  bir  adab-i  mua§eretinin  oldugunu  ogrenmek 
igin  bir  sanat  miizesini  bir  iki  defa  ziyaret  etmeniz  yeterlidir.  Dillen- 
clirilen  ya  da  dillendirilmeyen  §u  taleplerde  bu  adabin  igindedir:  Kii- 
giik  harflerle  ve  saygili  bir  tavirla  konu§maliyiz;  sergilenen  sanat 
eserlerine  asla  dokunmamaliyiz  (tenimizdeki  yag  bu  nesneler  igin  za- 
rarlidir);  ve  etrafimizda  sanattan  bizden  daha  iyi  anlayabilecek  kil¬ 
ler  varsa  herhangi  bir  tabloya  ili§kin  aptalca  yorumlarda  bulunma- 
maliyiz.  Giizellik  saygi  ister.  Biitun  bunlar,  kagimlmaz  olarak,  bizim 
neve  bakacagimizi  ve  baktigimiz  §eyi  nasil  gorecegimizi  etkiler.  Bii- 
ttin  bunlar  bagkalarimn  -yani  genellikle  isimsiz  ya  da  en  azindan  ta- 
nmmamig  kigilerin-  bizler  igin  vardigi  kararlarm  iiriiniidiir.  Miize  zi- 
>  aretgilerinin  ugradiklari  ilk  galeride  gegirdikleri  vakit  genellikle  son 
saleriye  ayirdiklari  siireden  daha  fazladir.  Konsantre  olarak  bir 
resmi  seyretmenin  nasil  olmasi  gerektigine  dair  dillendirilmemi?  ta- 
leplere  uymak  imkansiz  degilse  bile  gok  zordur.  Nitekim  muze  ziya- 
retgileri  miizeden  gikmadan  once  mutlaka  miizenin  sati§  magazasma 
ugrayip  buradan  -evde  rahat  rahat  seyretmek  iizere-  birkag  parga 
bir  geyler  alarak  yeniden  hayata  dbnmeye  gali§irlar:  Miizenin  “mii- 
'eccel”  ya  da  "resmi”  roproduksiyonlarinin  (“hakiki”  sahte  mallar  ya¬ 
ni)  yam  sira  kitaplar,  bro§iirler,  posta  kartlari.  albiimler.  videolar, 
six siler.  miicevherler,  yap-bozlar.  sanatla  ilintili  oyunlar  ve  hatta 
pe§lerine  takilmi?  ho§nutsuz  gocuklari  yati§tiracak  gok  ucuz  incik 
boncuklar  alirlar.  Ba§ka  bir  device,  miize  magazalari,  miizenin  geri 
kalan  boliimlerinde  zimnen  uygunsuz  sayilan  sakin/umursamaz  ba- 
ki$lar  (ali§veri§  merkezlerinde  beliren  cinsten  baki§lar)  igin  bir  sigi- 
nak  sunar. 

Buraya  kadar  dii§iincelerimde  elegtirel  bir  yon  olsa  da  burada  be- 
'imledigim  geyleri  ille  de  sugluyordegilim.  Yalmzca.  alttan  alta  baki§- 
larimiza  yon  veren  ve  kismen  de  baki$larimizi  yoneten  ko§ullarm  bir 
kismini  agiklamaya  gah§iyorum.  Bu  kitapta,  ister  akademideki  ister- 
se  de  miizedeki  cari  gorme  ko§ullari  altinda  genellikle  resmin  uzagin- 
da  tutulan  tarihin  bir  kismini  tartigmak  istiyorum.  Bundan  ba§ka  §u 
iki  §eyi  gosterebilmeyi  umuyorum:  Birincisi,  giizelligi  (biiyiik  harfle, 
Sanati)  sorgulamak  amaciyla  toplumsal  tarihi  kullanmak  giizelligin 
kendisine  garez  giitmek  anlamina  gelmez;  ikincisi,  toplumsal  tarihte 
giizelligin  olmadigim  soylemek  yalan  sdylemeklir.  Eger,  Keats’in  soy- 
ledigi  gibi,  giizellik  hakikat  ve  hakikat  de  giizellik  ise,  o  zaman  giizel- 
likte  yatan,  sorugturularak  teslim  edilmeyi  bekleyen  hakikat,  giizelli¬ 
gin  insanogluyla  olan  diyalektik  ili§kisidir.  Boyle  bir  anlayigtaki  gii- 
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zellik  cisimsiz  ve  soyut  bir  “evrensei”  ideal  degil,  haz  ve  mulluKik 
arayi§i  iginde  miicadele  eden,  aci  geken  ve  arzulayan  etten-kemikten 
insanlarda  -her  zaman  toplumsal  ve  siyasal  olan  insanlarda-  somut- 
lanan  bir  giizelliktir. 


H.  AYRICALIKLI  GOR.MR:  RESiM  VE  IkTlDAR 

Orijinal  bir  resmi  gorebilmesi  igin  seyircinin,  ikonun  biiyiisiine  ka- 
pilarak  hac  yolculuguna  gikar  gibi  resmin  ayagina  gitmesi  gerekir. 
Gegmi§  yiizydlarda,  duvarlari  boydan  boya  tablolarla  kapli  bir  gale- 
riye  (Resim  G.  1 )  girmek.  olaganiisLii  ayricalikli  bir  mekana  girmek  de- 
mekti.  Mekanin  ayricaligi  sirf  igindeki  nesnelerin  degerinden  degil, 
aym  zamanda  rengarenk  imgelerin  boyle  dar  bir  mekanda  bir  araya 
toplanmasinm  gok  ender  olu§undan  kaynaklamyordu.  Buradaki  sergi 
bir  anlamda  ortagag  katedrallerinin  renkli  camlarim  andiriyordu  bel- 
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ki  ama  yine  de  bunlardan  tamamen  farkliydi.  En  azindan,  katedral 
halka  agik  bir  mekanken,  ozel  galeri  halka  kapali  bir  mekandi.  Dola- 
yisiyla,  buraya  girebilmek  hem  statiiniin  gostergesiydi  hem  de  bura- 
ya  girebilenlere  §unu  hatirlatiyordu:  Galerinin  sahibinin  statiisii  ziya- 
retginin  statiisiinden  yuksektir. 

Varlikli  ve  iktidar  sahibi  insanlar  aklmiza  gelebilecek  her  konuda 
lablo  topluyorlardi  (satin  alan  ki§inin  iktidarim  yansitabilmeleri  ve 
peki§tirebilmeleri  igin  tablolarm  ille  de  bu  ki§inin  resmi  olmasi  ya  da 
kendisine  dair  olmasi  gerekmiyordu).  Resim  G.l’de  arka  duvarin  en 
list  sirasindaki  dort  tabloda  dinsel  konular  ba§i  gekiyor.  Be§inci  ve  en 
all  sira  ise  portrelere  ayrilmi§.  Orada  burada  birkag  mitolojik  sahne 
resmi.  bir  ya  da  iki  janr  resim  (siradan  giindelik  hayatin  ve  dzeliikle 
de  alt  ya  da  orta  simflarin  giindelik  hayatlarinin  resimleri)  ve  bir 
manzara  resmi  ile  bazi  heykelcikler  goze  garpiyor.  Soldaki  masamn 
iistiinde  ise  bazi  taslak  gizimlerle  galiba  bir  koleksiyon  envanteri  bu- 
lunuyor. 

Bunun  gibi  resim  galerilerini  gosteren  tablolar  on  yedinci  yiizyil- 
da  oldukga  yaygindi.  Bu  tiir  tablolar  bir  yandan  resim-koleksiyonu 
\apma  gilginhginin  bilingli  bir  faaliyet  oldugunu  onaylarken.  aym  za- 
manda  koleksiyon  yapmamn  soylu  bir  statii,  servet  ve  iktidar  sahibi 
olmayi  gerektirdigi  iddiasmin  yerle§mesine  yardim  ediyordu.  Bu  tiir 
resimlerin  neredeyse  hepsinde  galeri  sahibi  de  gdriiliir  ve  genellikle 
de  yalmz  ba§ina  degildir.  Bu  otekiler  de  -galeri  sahibinin  kendisi  gi- 
hi-  gosterinin  biiyiisiine  kapilan,  biitiin  her  §eylerini  sanata  ve  sanat 
~e>rine  veren,  ev  sahibinin  asaletini  tasdik  eden  lablolara  bakan  in- 
-anlardir.  IQiinkii]  tablolarm  miilkiyetini  elinde  bulundurmak  yeterli 
negildir:  tablolarm  asil  ve  nihai  giicii  ba§kalari  tarafindan  goriiliiyor 
■Imaktan  gelir.  Resim  koleksiyonlarinm  resmini  yapma  i§i  tarn  ola- 
ak  bir  fantezi  meselesi  degildi.  Bunun  yerinc,  bir  propaganda  ve  fii- 
1  sahipligin  gorsel  envanterini  gikarma  meselesiydi.  (Gergekten  de. 
zmanlara  gore  bu  tiir  tablolarda  goriilen  tablolar  genellikle  bunlarin 
kopya  edildikleri  orijinallerle  baglantilidir.)  Galeride  bir  resim-galeri- 
-  tablosunun  asili  olmasi  demek.  ayricaligin  sahiciliginin  iki  kere 
urgulanmasi  demekti. 

Sanat  ile  iktidar  arasindaki  baglar  ve  sanat  piyasasim  ayakta  tu- 
riu  ge§itli  ekonomiler,  Jean  Baudrillard’in  i§aret  ettigi  gibi.  paramn 
>■  idece  sanat  degil  aym  zamanda  da  prestij  satin  aldigi  modern  sanat 
lizayedeleriyle  ilintili  olarak  betimlenebilir.  Baudrillard’ya  gore  pa- 
•  min  anlami  harcam§i  yoluyla  donii§iir.  Sanat  miizayedesinde.  nes- 
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Reslm  (1.2:  kiiciik  David  Teniers  1 1610- 1690k  Kcssamm  Miilysi.  tuval  96x129  cm.  Ozrl  kolekslxon. 
Foiofiraf  Irpa-KIk-Brussels 


nenin  kendisi  bir  gosterge  olarak  deger  kazamr:  paramn  -genellikle 
kum  gibidir—  satin  aimak  igin  harcanmasiyla  dogrudan  baglantilidir 
bu  durum.  Harcama  yalmzca  bir  feda  edi§  olmavip.  avm  zamanda 
varlikh  ve  soylu  sanat  alicilan  arasmdaki  rekabetin  bir  pargasi  olarak 
rizikolu  bir  yatirimdir.  Tiiketim,  diyor  Baudrillard.  “ekonomik  degerin 
ba§ka  tip  bir  deger  ugruna  tahrip  edildigi  bir  rekabet  alam  haline  ge- 
lir.”  Bu  deger  prestijdir;  Baudrillard  buna  “gosterge  mubadele  dege- 
ri”  divor.18  Bir  tuvali  satin  almakla  kazamlan  gosterge  degerinin  be- 
deli,  tuval  igin  verilen  para  ile  bu  parayi  kazanmak  igin  gereken  §ey- 
lerdir.  Yani  tablo.  paramn  arkasmdaki  her  §eyin  goriinur  bir  konsan- 
trasyonu  haline  gelir. 

1 8.  Jean  Baudrillard.  For  a  Critique  ol the  Political  Economy  ot the  Sign,  yev.,  Charles  Le¬ 
vin  (St.  Louis.  Mo..-  Telos  Press.  1981).  s.  112-122.  Alintilars.  113'tcn.  Bununla  ilglli  bir 
not  lyln  bkz..  Craig  Owens.  "The  Birth  and  Death  of  the  Viewer  On  the  Public  Functions 
of  Art”.  Discussions  in  Contemporary  Culture  (Dia  Art  Foundation)  \umber  One.  der  ..  Hal 
Foster  (Seattle:  Bay  Press.  1987).  s.  16-23.  Bu  yazi.  1987'deki  bir  miizayedede  Vincent 
van  Cogh  un  giinebakan  naliirmortlanndan  birinin  bir  Japon  sigorta  $irketi  tarafindan 
38.9  mllyon  dolara  alinmasina  dalr  muhte$em  bir  defierlendirmeyle  ba§hyor. 
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Son  bir  noktaya  i§aret  etmek  gerekiyor:  Sanatin  sahibi  olmaya  at- 
fedilen  prestij  goruniir  kilindigi  gibi  sanatin  yapimcisi  olmanin  pres- 
tiji  de  goriinur  kihnabiliyordu  (Resim  G.2).  Bu  baglamda,  Kugiik  Da¬ 
vid  Teniers  daha  once  degerlendirdigimiz  tablodakine  gok  benzer  bir 
sahne  giziyor.  Valmz  arada  gok  onemli  bir  fark  var:  Bu  defa  ba§  ko- 
ijeye  ressamin  kendisini  oturtuyor.  Tabloda  ressami.  bitirilmemi§  bir 
tuvalin  ba§inda  resim  yaparken  goruyoruz.  Bu  sahnenin  amaci  ressa¬ 
min  temsil  etme/veniden  sunma  giiciinii  i§  ba§indayken  gostermektir 
bizlere.  Bu  onemli  noklayi  gozden  kagirmayalim  diye  Teniers,  resmi- 
ne,  iktidar  iddiasim  vurgulayan  bir  arag  olarak  zaman  boyutu  da  ka- 
tiyor:  Yuksek  simftan  potansiyel  mu§terilerini  kendisini  In  i$ini  bitir- 
mesinil  beklerlerken  goruyoruz.  Dahasi,  tabiodaki  resim  koleksiyonu 
sadece  kendisinin  bitirdigi  tuvailerden  (zeminde  duran  tablolarin  bir 
kismimn  Teniers'in  oldugu  kesin)  olu§muyor,  aym  zamanda  ba§ka  sa- 
natgilarin  pek  gok  resmini  de  igeriyor.  Dolayisiyla  Teniers  kendisini 
bir  koleksiyoncu  olarak  ve  yuksek  ekonomik  ve  toplumsal  mevkiini 
gosteren  §eylerle  birlikte  resmediyor.  Resimlerin  sahibi  olmak  -ve, 
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ikinci  ornekte  oldugu  gibi.  aym  zamanda  da  resmetme  kabiliyetinr 
sahip  olmak-  sahip  olan  ki§inin  kim  oldugunu  sahip  olduklari  iizerin- 
den  gosteriyor  seyirciye.  Her  bir  ornekte  kimlik,  ki§inin,  otekinin  go- 
rii§  giiciinii  kendi  emri  altinda  tutmasiyla  dogrudan  baglantilidir.  Bu 
anlamda.  resim-galerisi  tablolari  ile  cephanelik  resimleri  (Resim  G.3) 
arasinda  ironik  de  olsa  tesadufiin  otesinde  bir  ilinti  bulunuyor.  Tipki 
bu  son  lablo  gibi  resim-galerisi  tablolari  da  tablodakilere  sahip  olan 
ki§inin  elinde  gozlerimizi  alamadigimiz  araglar  oldugunu  hatirlatiyor 
seyircilere. 
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I 

TEMSiL  VE  KANDIRMA  SIYASETi 


Gorme  duyusu  insanoglunun  elindeki  onemli  araglardan  biridir  ve 
bu  arag  gcrgekligin  hem  agiklanmasinda  hem  de  denetlenmesinde 
kullamhr.  Bu  dtinyamn  mimetik  bir  temsilini  gizme,  yani  iig  boyutlu 
bir  §eyi  iki  boyuta  “uydurma”  kabiliyeti  kimi  toplumlarda  biiyii  ve 
benzeri  ozel  giiglerle  bir  tutulur  ve  bu  hig  de  §a§irtici  degildir. 


A.  ALP  ATM  \ 

l§te  bir  tiir  resim  var  ki  bu  ozel  giicii  hem  canlandirma  hem  de 
gostermede  turn  bbiir  tiirlerden  onde  gidiyor:  trompe  I'oeil,  yani  “go- 
zii  aldaimak".  Bu  Fransizca  terim  ilk  olarak  1803  yilinda.  ilk  ornek- 
leri  ta  Bati  tarihinin  ba§langicina  uzanan  ozel  bir  tasvir  turunii  tarif 
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igin  a§agilayici  bir  terim  olarak  kullamldi.  Bu  mimetik  bigemin  tipik 
ozelligi,  seyircinin  en  azindan  ilk  baki§ta  imgeyi  aslinda  sadece  tem- 
sil  ettigi  §eyin  ta  kendisi  olarak  algilamasina  yol  agan  olaganustii  bir 
dogalciliktir. 

On  yedinci  yuzyilm  Hollandali  resim  teorisyenlerinden  biri  ve.  bir 
bu  kadar  dnemlisi  de.  becerikli  bir  trompe  ioeil  sanatgisi  olan  Samu 
el  van  Hoogstraeten'e  gore  miikemmel  resim  "muzip  ve  ovguye  deger 
bir  aldatmayla,  aslinda  olmayam  varmi§  gibi  gosteren  bir  ayna.  Do- 
ganin  aynasi  gibidir.”'  Trompe  I'oeil' in  seyirciyi  kandirma  kabiliyeti 
ve  hedefi.  her  ne  kadar  muzip  ya  da  ovulecek  bir  §ey  olsa  da,  filozof- 
larin  ytizyillardan  beri  iizerinde  nice  miirekkep  akittiklari  temsilin  ge¬ 
net  mahiyetine  ili§kin  sorular  getiriyor  dniimiize. 

Trompe  I’oeil  konusunda  eski  filozoflarin  canini  sikan  en  onemli 
§ey,  temsil  ile  etik  arasindaki  ili§kiydi;  yani.  imgelerin  insan  karakte- 
ri  iizerindeki  etkisinin.  tasvire  bir  toplumu  ve  bu  toplumun  kulluriinu 
bigimlendirme  giicii  vermesiydi.  Ba§ka  bir  deyi§le,  Bati  uygarhginm 
dogu§undan  itibaren  §u  gergek  gok  iyi  anla§ilmi§ti:  Temsil.  polis'i  bi- 
gimlendirmede  biiyiik  bir  potansiyele  sahipti:  temsil,  ozii  itibariyle  si- 
yasiydi.  Bu  durumda  §u  soruldu:  Temsil.  dij§unceyi  uyarmak  ve  boy- 
lelikle  de  fikirler  iiretmek  yoluyla  gergekligin  mahiyetini  anlamamiz- 
da  bize  yardim  mi  eder,  yoksa  duyulari  uyarmak  ve  boylelikle  de  bi¬ 
tten  yoksun  bir  fiziksel  tepki  iiretmek  yoluyla  yiizeylerin  -di§  gorii- 
nu§iin-  kopyasiyla  bizi  kandirir  mi?  Yiice  zihne  mi  hitap  ediyordu, 
yoksa  pespaye  bedene  mi?  iggoriiye  giden  bir  bulvar  miydi,  yolfsa 
sahtelige  uzanan  bir  otoyol  ve  sahtekarligin  muteber  kilinmasi  mi?* 

I  Aklaran,  Kddy  de  Jongh'un  sergi  kalalogu,  Still-Life  in  the  Age  of  Rembrandt  (Auck¬ 
land:  Auckland  City  Art  Gallery  .  1982),  s.  1-15.  Avrica  aym  sanalgi  Igin  bkz.  Svellena  41- 
pers.  The  Art  of  Describing:  Dutch  Art  in  the  Seventeenht  Century  (Chicago:  University  of 
Chicago  Press.  1983),  s.  58-64.  76-79 

2.  Siklikla  anlalilan  bu  erkcn  larihin  kisa  bir  ozeli  igin  bkz  Cis  Amaral.  "  ‘Be  What  You 
Would  Seem  to  Be'".  Irf  and  Artists  II  (Agustos  1976),  s.  26-28:  ve  Gillian  Saunders, 
Trompe  I'Ocll:  Visual  Deception  in  European  Art".  Viktorya  and  Albert  / Museum I  Album 
5(1986).  s.  58-67  Bu  larihin  genel  bir degerlendirmesi  Igin  bkz  Norman  Bryson,  looking 
at  the  Overlooked:  Four  Essays  on  Still  Life  Fainting  (Cambridge.  Mass.  Harv  ard  Univer¬ 
sity  Press,  1990).  s.  17-59:  hurada  Philostralus  ve  Pliny'nin  (Pliny,  en  inandmci  taklll  res- 
mi  yapmak  igln  Parrhaslos  Ile  Zeuxis  arasindaki  geki$meyi  bellmliyordu)  eski  iinlii 
trompe  I'oeil  natiirmortlan  degerlendlriliyor  ve  Platon  ve  Vilruvius'a  da  kisaca  dcgini- 
liyor. 

Temeide  tiiriin  biitiin  bir  tarihinin  envanlerlni  gikaran  obiir  bazi  onemli  gali^malar  Igin 
bkz.  M.  L.  D'Olrange  Mastai.  Illusion  in  Art ■  Trompe  I'Oeil,  1  History  of  Pictorial  lllusi- 
onism  (New  York:  Abaris  Books.  1 975):  Olesllne  Dars.  Images  of  Deception:  The  Art  of 
Trompe  I'Oeil  (Oxford  Phaidon.  1979):  Miriam  Mllman.  Trompe  I'Oeil  Fainting:  The  Illu¬ 
sions  of  Reality  (New  York:  Skira/Rizzoli.  1982):  ve  Martin  Batlersby,  Trompe  TOcil:  The 
Eye  Deceived  (New  York:  St.  Marlin's  Press.  1974) 
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Bu  kaygilar  bir  yana,  eskilerin  de  gok  iyi  farkina  vardiklan  gibi  biz 
insanlar  temsile  ve  ozellikle  de  gorsel  temsile  ba§vurmaksizin  ya§a- 
yamaz  ve  “ilerleyemeyiz".  Dahasi.  gorme  -gorsel  temsilin  aktaricisi 
olan  duyu  kanali-  i§itmeyle  birlikte  (tatma,  dokunma  ve  koku  alma 
bu  ikisine  gore  daha  taliydi)  genellikle  “enformasyon”u  beyne  ta§iyan 
hayati  bir  arag  olarak  anla§ihyordu.  Ba§ka  bir  ifadeyle,  gorme  ve 
temsil  el  ele  vererek  bilgi  iiretimi  igin  gah§ir.  Bilgi  ise  herkesin  bildi- 
gi  gibi  iktidarin  olmazsa  olmazlarindan  biridir.  Fakat  burada  hala  bir 
zorluk  var:  Temsil  tehlikelidir;  Lam  da  mahiyeli  geregi,  asla  temsil  et- 
ligi  §eyin  kendisi  olmadigi  igin  aym  zamanda  yamlticidir;  “gergek" 
gergekligin  ozii  kavrayi§imizin  di§inda  kahrken,  bu  arada  bunun  ter- 
sini  dii§iinerek  kendimizi  aldatabiliriz.  Nitekim  Platon  un  temsille  ug- 
ra§masinm  bir  nedeni  de,  inanmak  igin  gormenin  yeterli  olduguna 
inanma  tehlikesini  algilami§  olmasiydi. 


B.  ALDATMA  NASIL  l§LER? 

Bir  trompe  I’oeil' in,  tammi  geregi  imgenin  ba§arisi  agisindan  ha¬ 
yati  bir  etken  olan  kandirma  amacina  ula§abilmesi  igin  resmin  ister 
“iginde”  isterse  de  di§inda  olsun  higbir  ayrintiyi  gozden  kagirmamasi 
gerekir.  Ornegin.  tablonun  igindeki  i§ik  kaynagi,  tablonun  kendisine 
vuran  i§ikla  uyu§malidir;  yani  farkli  bir  agidan  gelmemelidir.  Tasvir 
edilen  imgelerin  ebadi  temsili  yapilan  §eylerinkiyle  aym  olmalidir. 
Resim  yapma  ediminden  eser  olmamalidir:  firga  darbeleri  saklanma- 
lidir.  Renk  ve  dokular  gergek  nesnelerinkilerle  uyu§malidir.  Genel  bir 
ifadeyle,  aslmda  kompozisyon  ozenli  bir  yapilandirmanm  uriinii  ol- 
malidir  ama  ote  yandan  nesnelerin  planlandigma  ya  da  bigimsel  ola¬ 
rak  duzenlendiklerine  ili§kin  en  ufak  bir  belirti  gdziikmemelidir.  Her 
§ey  hesap  edilerek  -ta  ki  gorsel  kandirma  “ke§fedilene”  dek-  sanki 
ortada  maksatlilik  yokmu§  da  her  §ey  tesadiifen  olmu§  izlenimi  veril- 
melidir.3  Golgeler  ustaca  kullamlarak  -trompe  l  oeil' in  en  inandirici 
nesnelerinin.  olabildigince  diiz,  dolayisiyla  da  derinlikten  tamamen 
yoksun  olan  tablonun  fiili  yuzeyine  benzemesine  ragmen-  nesnelerc 
derinlik  verilmelidir.  En  onemlisi  ise  temsili  yapilan  mekan,  resmin 
oniindeki  mekanla  biti§ik  gdzukmelidir:  Resmin  mekam  aym  zaman¬ 
da  bizim  mekammiz  gibi  durmalidir. 

3.  Teknlge  ili§kin  daha  fazla  bilgi  Igin  bkz.  Battersby,  Trompe  I'Oeil.  The  Eye  Deceived,  s. 
19-22 
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Reslm  I  I  Rent  Magritte  (1898-1967).  La  Condition  Humaine  (1933).  tuv al.  100x81  cm  Washington. 
D  C  .  National  Gallery  of  Art,  arc  no  1987.55.1.  Collectors  Committee  Armagam.  Colograf  1995, 
Board  of  Trustees.  National  Gallery  of  An.  W  ashington.  I).C. 


Diizliigiin  yamlsamayi  teliklemesi  Ironik  bir  §ey.  Qiinku  diizliik.  lam  da 
[tablolaral  mekansal  dcrlnlik  vermck  igin  kullamlan  duzenegi,  yani  sabit- 
nokta  perspektifini  di?liyor.  Bunun  jgin  paralel  gzgilerin  yakinsandigi  bir 
ufkun  olmasi  gcrekiyor.  Fakat  §urasi  cok  agk  ki,  yamlsama.  yalmzca. 
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duzenege  adim  veren  sabit  nokta  bakigiyla  mumkundiir:  Eger  yuzeyin 
oniindeki  pozisyonunuzu  degi§tirir  ve  her  iki  gdziinuzii  kullamrsamz  o 
lakdirde  goruntiideki  degi§im  (parallax)  yamlsamayi  ortadan  kaldiracak- 
tir.  Halbuki  diizliik  ufku  di§liyor:  ve  derinlik  olmayinca  da  goruntunun 
degi§mesi  gok  zor  oluyor  ve  dolayisiyla  da  seyirci  ne  kadar  hareket  eder- 
se  etsin  yamlsama  ortadan  kalkmiyor.  Trompe  I’oeil  ressami,  gdruntude- 
ki  degigimin  dlduriilmesi  gerekcn  dugman  oldugunu  gok  iyi  bilir/ 


C.  kl  SKILL  KEStNLlk 

Gorme  duyusu  kesinlik  sunar.  Ne  var  ki  trompe  I’oeil  bunun  boy- 
le  olmadigmi.  gormenin  -aldanarak-  inanmak  oldugunu  soyliiyor. 
Tablolarin  bizi  kendilerine  baklirarak  dikkatimizi  geken  en  onemli 
yonlerinden  biri,  birer  tablo  olduklarimn  farkina  varmamizi  saglama- 
laridir.  Bu  baglamda  bir  seyirci  olarak  iki  sonuca  ulagmam  gerekiyor: 
Birincisi.  bu  bir  tablodur,  yani  varolug  nedeni  bakilmaktir;  ikincisi,  bu 
tablo  benim  varolugumu  bir  seyirci  olarak  boyutluyor.  Halbuki  trom¬ 
pe  I’oeil' de  durum  farklidir:  Sanki  benim  varolug  nedenim  gozlemle- 
mek  degildir,  sanki  ben  ha  var  ha  yokum  fark  etmiyordur:  dolayisiy¬ 
la  tablo.  sadece  beni  kandiran  tikel  imgeye  iligkin  degil,  aym  zaman- 
da  her  tiirlu  temsile  (temsil  kandirici  olabilir  ama  kandiriciligi  genel- 
likle  farkina  varamadigim  bir  inceliktedir)  iligkin  kugku  dogurabilir. 

Biitiin  niiktesine  ragmen  kugku  dogurur  trompe  l'oeil.5  Belgikali 
Rene  Magritte,  Li  condition  humaine  adim  verdigi  (resme  ili§kin)  bir 
resminde  (Resim  1. 1)  bu  konuyu  gok  iyi  ifade  eder.  Bu  resim,  dogrudan 
dogruya.  Italyan  sanat  kuramcisi  Leon  Battista  Alberti'nin  (1404  - 
1472)  resim  ile  pencere  arasinda  kurdugu  me§hur  benzerlikle  hesapla- 
§ir: 


Pencere  olarak  resim  metaforuna  burada,  bir  pencerenin  onunde  duran 
bir  §ovale  |ressam  sehpasi,  g.n  |  resmi  imgesiyle  somul  bir  anlatim  veril- 
mi§tir;  aynen  yap-boz  pargalarinda  oldugu  gibi,  resim  ile  pencere  bir  ara- 
ya  gelerek  sanki  pencereden  “gbrulecek"  manzarayi  lamamlar.  Insamn 
aklina  hemen  §u  soru  geliyor:  “Pencerenin  oniinde  duran  §ovaledeki  biti- 
rilmi§  tablonun  arkasinda  ne  var  acaba?”  Ccvabim  bilemeyecegimiz  bir 
soru  bu  ve  pencere  olarak  resim  metaforunun  ve,  tablonun  admin  ima  et- 
tigi  gibi.  insani  durumun  gergekiistucii  potansiyelinin  bir  ybniinc  igaret 
ediyor.6 

4.  Arthur  C  Danto,  "Trompe  l'oeil",  Nation  254  (4  Mayis  1992),  s.  604. 

5.  Saunders.  “Trompe  I'Oeil:  Visual  Deception  in  European  Art",  s.  63. 

6.  Jennifer  Mundy,  "Surrealism  and  Painting:  Describing  the  Imaginary",  Art  History  10 
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Bir  tur  §aka  -Magritte’i  seyrederken  giilmemek  igin  kendimizi  zor 
tutuyoruz-  oldugu  kadar.  tipki  biitiin  §akalar  gibi  trompe  I’oeil  de 
tam  da  temsilin  kismen  giderecegi  varsayilan  (bilingdi§i)  endi§eleri  ve 
ku§kulari  anlatir.  Trompe  I'oeil  temsilin  ne  oldugunu  (bir  resim  oldu¬ 
gunu)  sakhyorsa,  bu  durumda  temsil  seyircinin  baki§larina  hitap  et- 
mekten  gikip,  gbzlemieyene  ihtiyaci  olmayan  bir  resimmi?  gibi  durur. 
Norman  Bryson  bunu  gok  iyi  ifade  ediyor: 

Normalde  resim,  sahnedeki  her  §eyi  gozlemci  insana  tabi  kilan  hiikiim- 
ran  bir  baki§  araciligiyla  gorsel  alamn  igerigini  denetler.  Trompe  I'oeil'tie 
ise  durum  farklidir:  Sanki  bu  baki§  gikarilmi§,  hatta  asla  var  olmami§  gi- 
bidir:  gordiigumuz  her  §ey  kendi  ba§lanna  var  olan  nesnelerdir,  etrafla- 
ki  insanlar  sayesinde  degil,  onlardan  bagimsiz  olarak  g ereekten  var  olan 
nesnelerdir.7 

Bryson'in  sundugu  iggoriiye  ragmen,  benim  geli§tirdigim  argii- 
man  ancak  buraya  dek  gotiiriilebilir.  Qiinkii  nihayetinde  trompe  ioe- 
il  seyircisi  imgeyi  sadece  kendisi  olarak  (bir  resim  olarak)  gor meli  ve 
tabii  dolayisiyla  da  kendi  gorece  konu-di§ihgim  kabul  etmelidir.  Ba§- 
ka  bir  ifadeyle,  bir  anlamda  konu-di§i  olan  seyircinin  baki§i,  ba§ka 
bir  anlamiyla  zorunludur.  l§te  tam  da  bu  byle-ama-byle-degil  karak- 
teri  sayesindedir  ki  trompe  I’oeil  aym  anda  hem  giigliidur  hem  de  bir 
tiir  olarak  kendi  sinirlarim  kabul  eder.  Bir  ba§ka  deyi§le,  herhangi  bir 
trompe  I’oeil’ in  “konusu”  bilfiil  temsil  edilen  §eyden  ziyade  ikiz  tem¬ 
sil  ve  baki§  fenomenleridir.  Aslinda  anlatisal  olmayan  bu  resimlerele- 
ki  “igerik"  ya  da  “anlati”  gbriiliiyor  olmalaridir;  ya  da,  belki  daha  ye- 
rinde  bir  ifadeyle,  seyirci  hayretle  'Ne  ola  ki  bu?’  diye  dii§iinurken 
odaklanmi?  gozlerle  seyredilmeleridir.  Dolayisiyla  trompe  I’oeil, 
Bryson’in  yukaridaki  ahntida  sunulan  agiklamasmin  tersine.  -tuhaf 
ve  ironik  bigimde-  odaklanmi§  baki§in  oncelik  ta§imakla  birlikte  belir- 
siz  oldugunu  i§aret  eder. 

Bundan  ba§ka,  trompe  I’oeil’ deki  kandirmamn  en  sonunda  te§his 
edilmesi  gerekir  giinkii  aksi  halde  kandirmakta  fazlasiyla  ba§arili 
olan  resim.  bir  tablo  olarak  ba§arisizhga  mahkum  olacaktir.  Eger 


(1987),  s.  509  Magritte  ve  temsilin  sorunsallari  hakkinda  bkz.  Bernard  Noel,  Magrille. 
gev  Jeffrey  Arsham  (New  York:  Crown  Publishers,  1977):  ve  Michel  Foucault,  This  is  Hot 
a  Pipe.  gcv.  ve  der.  James  Harkness  (Berkeley  ve  Ixjs  Angeles:  University  of  California 
Press,  1983).  ozellikle  de  gorsel  temsilin  sozciiklerleolan  sorunlu  lligklsl  hakkinda  Fouca- 
ult  nun  Iggoriilii  degerlendlrmesi  igin  La  condition  humaine  igin  Sarah  Whllfield  in  sergi 
kalaloguna  bakimz,  Magritte  (Londra:  The  South  Bank  Centre,  1992),  kat.no.  62  - 
7.  Bryson,  Ixnking  at  the  Overlooked,  s.  143:  ayrica  bkz,,  s.  140-145. 
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temsil  aslinda  (sadece)  temsil  ettigi  §eyin  la  kendisi  olarak  algilana- 
cak  olursa,  o  zaman  bizzat  kendi  varolu§unu  inkar  edecek  ve  dolayi- 
siyla  da  yalmzca  ressami  degil  avm  zamanda  tablonun  sahibinin  sa- 
hipligini  de  inkar  edecektir.  Tiim  tablolar  birer  rniilk  olarak  ve  dola- 
yisiyla  da  iktidar  ve  prestij  kaynaklari  olarak  i§lev  gorduklerinden 
sahipligin  tamnmamasi  ne  sanatgimn  ne  de  tablonun  sahibinin  i§ine 
gelir.  Birisini  aldatmamn  -daha  agigi,  birisini  aptal  yerine  koyma- 
nin-  nihai  degeri  kandirmanm  en  sonunda  ortaya  gikacak  olmasidir. 
Bunun  ortaya  gikmasi  sadece  sahibin-aldaticimn  (yani  i§in  sirrim  bi- 
len  ki§inin)  otoritesini  onaylamakla  kalmaz.  aym  zamanda  tablonun 
sahibine  birdenbire  prestij  kazandirir;  giinku  kandirmamn  resmini 
yapan  sanatgimn  sihirli  marifetlerini  sergiletecek  araglara  sahip  ol- 
dugu  ortaya  gikar.  Ba§ka  bir  ifadeyle.  tipki  tiim  obiir  gorsel  temsil 
bigimleri  gibi  trompe  I’oeil  de  insanlar  arasi  ili§kiler  alamnda  sergi- 
lenen  sosyokiilturel  iktidar  mekanizmalarindan  ayri  dii§unulemez. 
Bu  baglamda  ressamin  becerileri  ile  koleksiyoncunun  §imdi  sozunii 
ettigimiz  gikarlari  -sanatgi  olmayan  ve  sanat  eserlerinin  sahibi  de 
olamayanlara  kar§i-  birbirini  peki§tirir.  Gerek  trompe  I'oeil’ de  ge- 
rekse  obur  resim  turlerinde  sanatgimn  kimligi  genellikle  bir  imza  ile 
tasdik  edilir  Imza  yalmzca  bir  otantiklik  gostergesi  degil  aym  za¬ 
manda  ressamin  kendi  reklamim  yapma  bigimlerinden  biridir.  Ger- 
gekten  de  trompe  I'oeil  resimleri  zaman  zaman  bunun  bir  adim  ote- 
sine  gegerek  tablonun  bir  ko§esine  sadece  ressamin  adim  degil  aym 
zamanda  atolyesinin  adresini  ve  adresin  tarifini  de  -“Billy  peintre, 
rue  faubourg  St  Denis  no.  8,  la  deuxieme  porte  en  montant.  a  gauc¬ 
he,  a  Paris”-  igeriyor.  Boylelikle  bir  tablo  ba§ka  bir  tablonun  rekla- 
mi  olur  ve  hem  tiiketici  uriinii  olarak  hem  de  pazarlama  teknigi  ola¬ 
rak  i§  goriir.8 


D.  GORME  \RZISI  M'N  TEMSlLl 

On  yedinci  yiizyildan  on  dokuzuncu  yiizyila  dek  Avrupa  ve  Ameri- 
ka’daki  trompe  I’oeil  ressamlari,  pratiklerinin  gorsel  tuhafligim  §im- 
diye  dek  betimledigimin  otesine  gotiirduler  gok  kere.  Bir  tiir  trompe 
I'oeil  -melezin  melezi  gibi  bir  §ey-  var  ki.  bunu  ozellikle  ilging  halla 
sorunlu  bir  yolla  yapiyor:  bir  resmin  “on”unij  degil  "arka”smi  temsil 

(i.  Susan  L.  Siegfried.  "Boillv  and  the  Frame-up  of  Trompe  I'oeil ",  Oxford  \ri  Journal  15. 
2(1992).  s.  32-33. 
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eden  imgelerle  (Resim  I.2).9  Siradan  trompe  I’oeil  resimleri,  seyircile- 
ri,  gordiiklerinin  aslinda  bir  resim  olduguna  ve  resmin  lemsil  eltigi 
§ey  olmadigina  inandirarak  kandirmaya  gali§ir.  Halbuki  William  Da- 
vis’in  kiigiik  tablosu.  siradan  trompe  I'oeil' in  tersine.  kendisini  bir  re¬ 
sim  olarak  ilan  eder:  daha  dogrusu.  iig  ko§esinde  tahtadan  tutkaglar 
bulunan  tahta  bir  gergi  §eklindeki  bir  resmin  arka  tarafi  olarak.  Tu- 
val  ile  gergi  arasina,  pul  yapi§tirilmi§  ve  posta  damgasi  vurulmu§  iki 
zarfm  siki§lirildigim  gdriiyoruz.  Zarflardan  birinin  yirtik  tarafindan 
bir  mektup  ile  bir  banknotun  ucu  gikmi§.  Burada  kandirma  neyi  he- 
defliyor?  Tabii  ki  seyircinin  resmi  ters  gevirip  arkada  gizlenen  §eyi, 
yani  “asil"  resmi  gormek  istemesini.  Seyircide  boyle  bir  istek  uyandi- 


9.  Bu  imgeye  iiiykln  daha  fazla  degerlendirme  igin  bkz  Alfred  Frankenstein.  ‘Fooling  the 
Eye".  Art  Forum  12.  9  (Mavis  197-1).  s.  32-33. 
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rirsa  kandirma  ba§arih  olmu§  demektir.  Aslinda,  imge,  tatmin  etme 
gibi  bir  niyet  ta§imadigi  bir  gorme  arzusu  yaratir. 

Me  var  ki,  Davis'in  tablosunda,  “vaat  edilme"  ama  verilmeme  ara- 
sindaki  gerilim  neredeyse  dogmadan  oliiyor.  Ressam  imgenin  tepesi- 
ne  §oyle  bir  ibare  gizmi§:  “A  Canvas  Back  /By  Kro  Malic”  (Bir  Tablo 
\rkasi  /  Kro  Malic’ten).  Bu  ibare  hem  kandirmayi  ele  veriyor  hem  de 
bunu  komiklegtiriyor;  baglikla  bir  kelime  oyunu  yapiliyor:  Amerikali 
frompe/’oe/'/sanatgilari  avlanan  hayvanlarin  natiirmortlarim  gizmig- 
lerdir  gokga  ve  bunlarin  en  tululanlarindan  biri  de  su  ku§laridir  ( can - 
vasback  de  ozellikle  aranan  bir  ordeklir).  Agiktir  ki,  “Bunun  bir  tab- 
lonun  arkasi”  oldugunu  soylemeye  gerek  yok  seyirciye;  dolayisiyla 
bunu  soylemek,  seyirciye  bunun  bir  tablonun  arkasi  olmadigi  bilgisi- 
ni  vermektir;  tipki  Rene  Magrilte'in  bir  pipo  gizip  yanina  da  bunun  o 
olmadigim  (“Bu  bir  pipo  degildir”)  eklemesi  gibi.  Resimdeki  ibare, 
resmin  adi  ve  sanalgimn  sifati  bir  araya  gelince  §una  i§aret  eder:  As- 
linda  biz  resmin  “dogru”  larafina  bakiyoruz. 

Bali  sanat  larihinin  belki  de  en  yetenekli  trompe  I’oeil  ressami 
olan  Cornelius  Norberlus  Gijsbrechts  gorme  ile  arzu  arasindaki  bagi 
daha  yalin  bir  bigimde  orlaya  koymu§lu  (Resim  1.3).  “Ters  gevrilmig” 
tablosunda  bir  gergi  ile  kiiguciik  bir  yer  i§gal  eden  bir  rakam  (“36”) 
haricinde  bakabilecegimiz  higbir  §ey  yok.  Bu  durum  Davis’in  resmin 
den  gok  daha  yogun  bigimde  “obiir  tarafla  bir  geylerin  oldugunu  va- 
al  ediyor.  36  sayisi  aym  anda  §u  iki  bilgiyi  verebilir  bizlere:  ya  imge¬ 
nin  (“obiir  laraflaki”)  satin  alinabilecegini  ya  da  zaten  envanteri  gi- 
karilmi?  bir  koleksiyonun  bir  pargasi  oldugunu.  Resim  arkasi  gevril- 
diginde  ise  (Resim  1.4)  iig  boyutlu  bir  “orijinal”  ile  -ama  bu  bir  resim 
degil—  kar§ila§iyoruz.10  Temsil  bizi  §a§irtir;  aym  anda  kendi  varligim 
hem  ilan  hem  de  inkar  eder.  Bu,  “olmayan  bir  resmin”  resmidir. 


10.  Albert  Pomme  de  Mirimonde.  “Les  peinlres  flamands  de  trompe  I’ocil  cl  dcs  natures 
mortcs  au  Wile  siecle.  ct  les  sujets  de  muslque".  Jaarboek.  koninklijk  Museum  voor 
Schone  Kunsten  |Antwerp|  (1971),  s.  229;  ve  Norbert  Schneider,  The  Art  of  the  Still  Life: 
Still  Life  Painting  in  the  Early  Modern  Period,  yev.  Hugh  Beyer  <Koln:  Benedikt  Taschen 
Verlag.  1990).  s.  23.  Gijsbrechts,  saray  ressami  olarak  hizmet  verdlgi  Danimarka  krallari 
III.  Frederick  ilc  V  Christian  iqin  gok  sayida  resim  yapmi$Lir.  bu  tiir  resimler  muhtemelen 
krallar  ve  misafirlerl  igin  eglendirici  geylerdl  Bkz  Jongh.  Still-Life  in  the  Age  of  Remb¬ 
randt.  s.  146.  Ayrica  bkz .  Georges  Marlier,  "C  \  Gijsbrechts.  I'illusionniste",  Connais- 
sancc  dcs  Arts  145  (Marl  1964).  s  96-105.  Ayrica  bkz  Gertrude  Grace  Sill,  "The  Rever¬ 
sed  Canvas".  Portfolio  3.  1  (Ocak-§ubal  19BI).  s.  48-5 1 .  burada  ayrica.  bagkalarinm  yam 
sira.  Roy  Lichtenstein  ve  Jasper  Johns  gibi  yirminci  viizyildan  orneklere  de  yer  vcriliyor. 
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Krslm  1.3:  Cornelis  Norborlus  Gl|sbrrchls  (1659  1678  arasi  aklif).  Tronipe-L'oell:  Tcrs  Gcvrilmi#  Tabto 
(1670),  tuval.  66  6x86  5  cm  Kopenhag,  Stalrns  Museum  for  Kunst.  iuv  no  1989 


E.  RESMlN  KESVIl 

• 

Trompe  I'oeil  imgelerde  oykii  yoktur:  hatta  oykiiden  ozellikle  uzak 
durulur.  §eylere  “dair”  olmayan,  bunun  yerine  §eyler  "olma"  numa- 
rasi  yapan  imgelerdir  bunlar.  Her  ne  kadar  etrafinda  bir  fikirler  agi 
in§a  edilmemi?  higbir  nesne  yoksa  da,  trompe  I'oeil  imgeler,  fikirleri 
degil  nesneleri  kopyalar.  Bununla  birlikte,  seyircinin  kandirmacayi 
fark  ettigi  andan  itibaren  boyle  bir  imge  arlik  ne  kandirmaya  ne  de 
temsil  edilen  nesnelere  “dair"dir.  Bunun  yerine  resme  “dair'dir  artik, 
yani  tamamen  fiziksel-teknik  bir  §ey  olan  yapma  edimine  “dair "dir 
(“Nasil  yapildi  acaba?”).  Kandirmacamn  ortaya  giktigi  andan  itiba¬ 
ren  resmin  konusu  sanatgi  ve  sanatginin  zanaatidir. 

Hig  ku§kusuz,  ressamlarin  bizzat  kendi  zanaatlerini  konu  alan  en 
dzbilingli  ve  dogrudan  gabalarimn  canli  gahitleri,  trompe  I'oeil  res- 
samlarimn  §ovale  resimleridir  (Resim  1.5):  Resim  1.5'teki  ornek,  Fort- 
Bras  olarak  da  bilinen  Antonio  Forbera’ya  ait  bir  resim."  Bu  ornek- 

1 1  Cornelius  Norbertus  Gijsbrechls  dc  (ijinidi  Kopenhag  dakl  l  lusal  Sanal  Miizesinde)  da- 

4I> 


Resim  I  I:  Cornells  Norberlus  Gijbrechls  (1659-1678  arasi  aktlD.  Trompr-I.'ocil:  Ters  (Jcvrilmis  Tahlo 
(arka  laraD  (1670).  nival.  66.6x86  5  cm.  kopenhag.  Slalens  Museum  for  Kunsl.  Inv  no.  1989. 


te,  resim  -evet,  rbprodiiksiyonunu  gordiigunuz  §ey  iki  boyullu  bir  re- 
simdir-  bu  tiiriin  biitiin  orneklerinde  oldugu  gibi  temsili  yapilan  nes- 
nelerin  ebat  ve  bigimiyle  tamamen  uyu§uyor.  Fakat  kurabiye  kesi- 
minde  oldugu  gibi  girintili  gikintili  bir  hal  verilen  resim,  iigiincii  boyu- 
tun  di§inda  tamamiyla  iig  bovutlu  gibi  goriiniiyor.  Bu  “§ovale  res- 
mi”nin  ba§arili  olabilmesi  -yani  kandirabilmesi-  igin  siradan  trompe 
I'oeil’ ler  gibi  duvara  asilmamasi  gerekiyor.  Avnen  kendisinin  modeli 
olan  nesne  |§ovale]  gibi  ortalik  biryerde  durmalidir.  Aksi  halde  seyir- 
cinin  aldalilmasi  miimkiin  degildir.  Fakat  ortalik  yere  kondugu  za- 
man  imgenin  bizdeki  etkisi  degi§iyor:  Fiziksel  olarak  fazlalik  yapar. 
Etrafim  dola§mak  ve  mobilyalari  kafamizdaki  iig  boyutluluguna  gore 
tanzim  etmek  zorundayiz.  Bedenimize  daha  fazla  miidahale  eder; 

hit  otmak  iizere  obiir  sanatgilar  da  trompe  I’oeil  §ovale  reslmlcri  yapmi§lardir;  bir  ropro- 
diikslyon  Igln  bkz.  Dars.  Images  of  Deception,  s  37.  §ekit.  26.  bu  konuda  bkz.  Celeste  Bru- 
sati,  "Stilled  Lives:  Self-I’ortrailure  and  Self-Reflection  In  Seventeenht  Century  Metherlan- 
dish  Still-Life  Painting",  Simiolus  20  (1990/1991),  s  180;  ve  Poul  Gammelbo,  Dutch  Still- 
Life  Painting  from  the  1 6th  to  the  18th  Centuries  in  Danish  Collections  (Kopenhag:Munks- 
gaard,  I960),  s.  166-167. 
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Reslm  1.5:  Antonio  Forbera  (tarlh  billnmlyor).  Ressam  $6\alesi  (1686).  tuval.  162x95  cm. 
Avignon.  Musfe  Calvel. 
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normalde  bizim  olan  mekam  onunla  payla§iriz.  Halbuki  duvarda  asi- 
li  duran  bir  resim  bize  bu  tiir  zorluklar  gikarmaz. 

§ovalenin  §ekli  resmin  konusunu,  resmin  konusu  da  §bvalenin 
§eklini  belirliyor.  Halbuki  yirminci  yiizyildan  once  Leamiil  olarak  dik- 
dortgen,  kare,  daha  seyrek  olarak  da  yuvarlak  veya  oval  gizilen  re- 
simler  igin  boyle  bir  §ey  soz  konusu  degildir.  Resmi  diinyaya  agilan 
bir  pencereye  benzeten  Alberti'nin  metaforu  -dogrusal  perspektifin 
performansi  igin  kritiktir—  §unu  tesis  ediyor:  Resim  (gbrdugiimiiz 
§ey),  ortiik  bigimde,  otemizdeki  bir  mekansal  hucreyi,  igimizin  di§ari- 
larindan  birini  i§gal  eder.  Aslinda,  resim  bizimle  arasinda  mesafeli 
bir  ili§ki  kurar.  Dogrusal  perspektifin  bu  iligkiyi  mumkiin  kilan  ve  hat- 
ta  tesis  eden  etkileri  temsili  bizden  bir  adim  uzakta.  mekansal  olarak 
ayri  ve  bir  dereceye  kadar  da  ula§ilmaz  kilar. 

Ressamin  §ovalesi  ise,  tersine.  odada  bizimle  birliktedir;  hayali  ya 
da  gergek  bir  pencereden  goruluyor  degildir.  Dolayisiyla  bunun  mev- 
cudiyeti,  kandirmacayi  fark  ettigimiz  anda  hem  kendisi  olarak  hem 
de  kendisi  olmayan  bir  §ey  olarak  gdrundiigu  olgiide  §a§irticidir.  Kri- 
lik  bir  §ey  bu.  Qunkii  §ovale  trompe  I’oeil' inin  hedefledigi  -ve  goster- 
digi-  §ey  iktidardir;  ama  tablonun  konusunun  (ornegin  portresi  yapil- 
mi§  bir  kralin)  iktidari  degil,  bizzat  ressamin  kendi  iktidaridir.  Ve  de 
^anki  §ovale  trompe  I’oeil’ inin  sanatgmin  iktidarina  “dair”  oldugu  ko- 
nusunda  higbir  ku§ku  kalmasin  diye  sanatgmin  zanaatini  sergilemek 
igin  kullandigi  araglar  resmedilir  burada.  §ovale  trompe  I'oeil’ i  aym 
anda  hem  sanatgmin  kabiliyetinin  hem  de  bu  kabiliyetin  uriiniinun 
sergileni§idir,  hem  sanatgmin  kendi  kendisinin  reklami  hem  de  bunun 
kaimerli  kamtidir. 

Forbera’mn  §ovalesi,  §ovalenin  kendisini  ve,  a§agidan  yukariya, 
vbvalenin  iizerindekileri  gosteriyor  bize:  gergisini  gordugumiiz  bir 
lablo  arkasi  ve  ortadaki  tutkacin  arkasina  siki§tirilmi§  bir  matbu  re- 
-im:  §ovalesi,  uzerinde  heniiz  bitmemi§  bir  resmin  bulundugu,  di§ari- 
'  a  dogru  gikinti  yapan  ama  iki  boyutlu  payanda;  firgalari;  yandan  go- 
■  lim  diye  "yanh§”  ucundan  geli§iguzel  tutturulmu§  ba§ka  bir  matbu 
resim;  ve  nihayet  §ovalenin  tepesine  buyukge  bir  igne  ile  tutturulmu§ 
e  devam  eden  resme  kopyalanacak  olan  asil  resim.  §ovalenin  ayak- 
iri  da  -tuval,  tahta  ayaklari  orterek  ressama  tarn  da  tuvalin  arka- 
-mdaki  §eyi,  yani  gergek  ayaklari  gizme  imkam  sunuyor-  dahil  olmak 
zere  burada  roproduksiyonunu  gordijgumuz  her  §ey  gizim.12  Fakat 

1  M.ubu  resimlcr  Perelle  ve  Le  Clerc'in  resimlerinin  kopyalan.  Aynca  bkz.,  Milman, 
upe-l’ocll  Painting,  s.  92. 
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dahasi  var.  Yapilmakta  olan  resim,  Nicolas  Poussin'in  Realm  of  Flo¬ 
ra  adli  iinlii  tablosunun  bir  kopyasi.  Bu  nokta  gok  onemli.  Qiinkii  bu- 
rada  seyircinin  hem  bu  iinlii  resmi  tamyacagi  hem  de  gizimi  siirmck- 
te  olan  resmin  aslmda  §ovaleye  tutturulmu?  kirmizi-tebe§ir  taslagin 
bir  kopyasi  oldugunu  ve  pok  da  iyi  bir  kopya  olmadigmi  gorecegi  var- 
sayiliyor.  Orijinal  resmi  hatirlayan,  pek  de  iyi  olmayan  bir  kopyayi 
tamyan  ve  devam  etmekte  olan  resmin  de  orijinali  degil  orijinalin 
kopyasim  kopya  ettigini  goren  seyirci,  gorunmeyen  bir  temsil  (Pous- 
sin’in  orijinal  resmi)  iizerinde  biiyiilii  bir  donii§iimiin  cereyan  ettigini 
goriir.  Taslagin  higligi,  epeyce  ayrmtih  taslagin  belirgin  yiizey|sellig|i 
ile  en  nihayetinde  ortaya  gikan  temsiljlerjin  temsili  arasinda  bir  nok- 
tadayiz  burada.  Bunun  otesinde,  Poussin'in  orijinali  haricindeki  her 
§ey  yeni  bir  orijinalde  -sadece  bir  kopya  degil  bu-,  yani  ressam  §b- 
valesi  tablosunda  bir  araya  getirilerek  ozetleniyor.  Temsiller  iist  iis- 
te  siralamyor  ve  bu  siiregte  seyirciyc  haz  veriliyor;  biraz  dii§iindiigii 
takdirde  de  basit  bir  goriintiide  nelerin  olup  bittigini  gorerek  §a§iri- 
yor  seyirci.  Tablo  kendi  mekammizda  gikiyor  kar§imiza;  fakat  goster- 
mek  istedigi  §eyin  belirsizliginde  mekansal  tecaviiziindeki  saldirgan- 
ligindan  eser  yok.  One  gikiyor,  kendisini  bize  takdim  ediyor  ama  biz 
iizerine  dogru  gittigimizde  gergekteki  mekansal  belirsizligine  gekili- 
yor;  bu  belirsizlik,  temsili  resmin  onemli  ozelliklcrinden  biridir. 

Fransiz  yargig,  sofistike  uzman,  tarihgi,  edebiyat  bilgini,  filolog, 
cografyaci,  biiyiik  Fransiz  Encyclopedic’ sinin  yazarlarindan  biri  ve 
bir  de  politikaci  olan  -yani  ne  bir  aptal  ne  de  kolayca  kandirilabile- 
cek  bir  adam-  Charles  de  Brosses’in  (1709-1777)  bu  imgeye  goster- 
digi  tepkiyi  biliyoruz.  Forbera’nm  bu  tablosunu,  tamamlanmasindan 
yarim  yiizyil  gegtikten  sonra  1739  yilinda  gormii§tiir  de  Brosses.  Bu 
konuda  soylediklerine  kulak  verelim: 

Girer  girmez  gok  ilgimi  geken  bir  §ey  gordiim.  Size  anlatmam  gerekiyor 
bunu.  Odanin  obiir  ucunda.  uzerinde  Poussin'in  Flora  imparatorlugu  ad- 
li  orijinal  resmini  betimleyen  ama  heniiz  tamamlanmami§  bir  resim  bu- 
lunan  bir  §ovale  vardi.  Resmin  yamnda  da  ressamin  paleti  ile  firgalari 
duruyordu....  IBurada  ayrintilari  aktariyor  de  BrossesJ  Bunu  ilk  once 
uzaktan  gormii§tum.  Sonra  yakla§tim  ama  olagandi§i  higbir  §ey  fark  et- 
medim.  Fakat  resmi  elime  almaya  kalkinca  §a§irip  kaldim:  Biitiin  bunlar 
aslinda  yalmzca  tek  bir  tabloydu  ve  tamamen  yagli  boyayla  yapilmi§Li. 
Iki  graviirun  kagidi  iizerindeki  metal  kli§elerin  plakasi;  kagitlarin  doku- 
sundaki  fark;  ters  gevrilmi§  tuvalin  iplikleri:  §ovalenin  delikleri  ve  lahta 
kisimlari.  Evet  biitun  bunlar  o  kadar  harikaydi  ki  hayret  nidalari  gikar- 
maktan  kendimi  alamadim...  Dikdortgen  degil  tablo  ve  gergevesiz;  nesne- 
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ler,  gergcklikteki  hatlanyla  aym  olacak  §ckilde  bigimlcndirilmi§.  Tabii  bu 
diizenck  yamltiyor  insam.13 

Gergekten,  de  Brosses  heniiz  tamamlanmami§  resmin  yagliboya 
degil  do  kur$unkalem  oldugundan  o  kadar  emin  ki,  mendilini  hafiften 
lslatir  ve  bir  noktayi  silmeye  gah§ir.  En  azindan  bu  denemeden  son- 
ra  yamltilmadigim,  kendisinin  yanildigmi  diisjiiniir. 

Bir  §ey  daha  var:  Bu  resmin,  sanat  eseri  satin  aimak  igin  gok  pa¬ 
ra  harcayan,  kendi  devrinin  ve  hatta  kendinden  sonraki  Avrupa  hii- 
kiimdarlarinin  neredeyse  tamammin  kizginligim,  hayranligim  ve  kis- 
kangligim  iizerine  geken  ve  sayisiz  konutunu  siisleyecek  resimlerin  si- 
pari§i  igin  haddi  hesabi  olmayan  paralar  sarf  eden  Fransa  Krali  XIV. 
Louis  igin  yapildigi  du§unuluyor.M  Forbera’mn  §ovalesi,  sanatgmin, 
mii§terisiyle  aym  mekam  i§gal  ettigini  iddia  ediyor.  Ressam  kendi 
kendisini  bir  tiir  namevcut  mevcudiyet  olarak  kuruyor:  Eserini  heniiz 
bitirmi$  olan  ama  esrarengiz  bigimde  hala  eserini  (Poussin’in  resmi- 
nin  bitirilmemis  kopyasim)  bitirmek  iizere  orada  kalan  birisi.  Forbe- 
ra’nin  §ovalesi  bir  bakima  bir  bilgisayar  posterine  benziyor:  Goz 
dniinden  asla  gitmeyen,  sahibine  surekli  olarak  sanatgmin  kirn  oldu- 
gunu,  ne  yapmi?  oldugunu  ve  -bir  bu  kadar  dnemlisi  de-  halen  ne 
yaptigmi  hatirlatan  bir  §ey.  Geri  donme  hakkma  sahip  olmayan  biri- 
sinin  geri  donme  vaadidir  bu.  Boyle  bir  hakki  olmamasina  ragmen, 
olaganiistu  zengin  ve  giiglii  eski  mii§terisinde  kendi  ustaliklarim  gor- 
me  arzusu  yaratarak  bunu  ba§arabilir. 


F  FERAG ATiNAME 

Bir  trompe  I’oeil  seyircisi  bakligi  resmin  farazi  igeriklerini  anlam- 
landirmaya  kalki§abilir.  Aslmda  herhangi  bir  §eye  bakanlardan  da 
beklenen  bir  tutumdur  bu.  Ne  var  ki  ba§ka  tiir  bir  resimde  §oyle  ya 
da  boyle  bir  oykii  olu§turan  nesneler  arasindaki  ili§kiler  trompe  I’oe¬ 
il  thru  bir  resimde  genellikle  gok  az  §eye  i§aret  eder  ya  da  en  azindan 
emin  olunabilecek  gok  az  §eye  i§aret  eder.  Dolayisiyla  resmedilen 
'metin”in  neyi  anlattigi  tamamen  yoruma  agiktir.  Daha  da  dnemlisi, 
sadece  gdriiniirdeki  “olgular”in  otesine  gegerek  metni  ve  bir  kandir- 

13.  Aktaran.  Mastai.  Illusion  in  Art.  s.  207-208:  ve  Milman.  Trompe  I'ocil  Painting,  s.  1 12- 
1 13.  dipnoi.  15. 

11.  Georges  de  I/iye,  “lc.  Trompe -I'oeil  d’Anloine  Forl-Bras  Revue  des  Arts  10  (I960),  s. 
19 
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maca  ya  da  §aka  olarak  metnin  etkilerini  aniamlandirma  gabasi  biz- 
zat  yorumlamayi  da  sorunlu  hale  getirir.  Trompe  I'oeil  resimlerin  ige- 
riklerinin  gbriiniirdeki  geli§igiizel  karakleri,  berraklik  ve  kesinlik 
standardim  dii§iiriir  ve  boylelikle  seyircinin  bilme  kapasitesini  de  bal- 
talar.15  Gelgelelim.  tam  da  bundan  dolayi  tiiriin  kisithhgim  teslim  et- 
mek  gerekir.  Trompe  I’oeil’ in  anlatidan  yoksun  olu§u.  bu  tiirii  eninde 
sonunda  hep  aym  iig  §eye  “dair”  -kandirma,  temsil  ve  sanatgi-  olma- 
ya  mahkum  eder  ve  bu  eksikliginden  dolayi  tiir  onemsiz  olmasa  bile 
daracik  bir  iggorii  kiimesine  siki§ip  kalir.  iyi  ya  da  kotii,  Modernizm 
doneminden  once  resimlerle  metinler  arasinda  derin  baglar  vardi: 
“Bati  sanatimn  biiyiiklijgii.  anlati  giiciinden  kaynaklanmaktadir;  bu¬ 
na  gore,  resmin  mekam.  biiyiik  olaylarin  — tebliglerin,  afetlerin.  tapin- 
malann,  ilahi  tecellilerin,  garmiha  gerilmelerin,  yeniden  dirilmelerin 
ve  kiyametlerin-  cereyan  edebildigi  tiyatro  mekamm  andirmalidir."16 
Bu  gelenekle  kar§ila§tirildiginda  trompe  I’oeil  zayif  kaliyor.  Benim 
trompe  I’oeil  ile  ilgilenmemin  tek  nedeni,  bizatihi  temsilin  mahiyetine 
ili§kin  kimi  temel  meselelerin  anla§ilmasinda  tiiriin  bize  ge§itli  firsat- 
lar  sunuyor  olmasidir.  Sonugta  temsil  edilen  §eyin  “igerigi”,  tammi 
geregi  (sadece  benim  kaprisimin  geregi  degil)  bizzat  temsil  sorunu- 
dur. 


G.  KANDIRMA  VE  EROTlK  ARZl 

Raphaelle  Peale’nin  Denizden  Yiikselen  Veniis-Bir  A  Id  at  maca 
(uzun  siire  “Banyodan  Sonra”  olarak  bilindi)  tablosu  (Resim  1.6),  ko- 
lundan  ve  sag  ayagindan  anla§ildigi  kadanyla  yiizii  seyirciye  ddniik 
giplak  bir  kadinin  resmi  olma  umudunu  veriyor  bizlere.  Ve  galiba  ka- 
din  tamamen  giplak  ki,  seyircinin  en  fazla  gormek  istedigi  yer  olan 
cinsel  bolgeler  bir  giysi  ya  da  perde  tarafindan  gizleniyor.  Fakat  bu- 
rada  seyirciyi  heyecanlandiran  ve  sarsan  §ey  zaten  neredeyse  higbir 
tarafi  goriinmeyen  kadinin  kendisi  degil,  onu  saklayan  perdedir.  Agiz 
sulandiracak  bir  goriintiiyii  drterek  seyirciyi  deli  eden,  garpici  §ekil- 
de  gergek  ve  kendi  i§ini  gok  iyi  goren  bir  perde.  Biitiin  imgelerde 

IS  Daha  gcni§  degerlendirme  igin  bkz  Siegfried,  “Boilly  and  ihe  Krame-up  of  Trompe  I'oe- 
il”.  s.  27-28. 

16.  Danlo.  “Trompe  I'oeil”,  s.  605-606.  Tiiriin  smirliliklarmin  belki  de  en  iyi  analizini  Jean 
Baudrillard  yapivor.  “The  Trompe-l'Oeil”,  Calligrani:  Essays  in  New  \rl  History  from 
France  iginde,  dcr.  Morman  Bryson  (Cambridge:  Cambridge  liniversily  Press,  1988),  s.  53- 
62. 
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Resim  1.6:  Kaphaelle  Pcalc  ( 1 77-1  - 1 B 25).  Denizden  Yuksden  Vcniis-Hir  Mdatmaca  (ban\odan  sonra)(y. 
IB22).  tuval.  74.3x61 .3  cm  Kansas  City.  Mo..  The  Nelson- Mkins  Museum  of  Art  (  Alim:  Nelson  Trust), 
no  34-147. 


mevcudun  donu§umii  soz  konusudur.  Dolayisiyla,  imgelerin  indirgene- 
mez  ve  terciime  edilemez  n  ihai  onemi.  diiny amn  daimi  mevcudiyeti  ile  ar- 
zuladigimiz  §ekilde  ancak  nadiren  mevcut  olmasi  arasindaki  kesi§me  ve 
kagimlmaz  geli§kide  kok  salar.  !\amevcuda  duyulan  arzu,  mevcudu  su- 
rekli  ddnii^turur  [vurgu  benim|.l? 


17  David  Summers,  "Real  Mataphor:  Towards  a  Redifinilion  of  the  Conceptual'  Image', 
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Resim  1.7:  John  Haberle  (1856-1933).  Gere  (y.  1909).  tahla.  200.7x132  cm.  New  Britain.  Conn  .  The 
New  Britain  Museum  ol  American  Art.  Bay  ve  Bayan  Victor  Demmer'in  armagam.  in\  no  1966  66 
Kotofiraf:  E.  Irv  ing  Blomstrann. 
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Perde  sadece  talmin  edilmeyecek  bir  i§tahi  besliyor.  Inceden  ince- 
ye  de  olsa  seyirciyle  alay  ediyor  ve  bize  gostermedigi  kadma  bakan 
ressamin  ayricalikli  seyrini  halirlatiyor  -imgenin  bir  kandirmaca  ol- 
dugunu  “anlayan”-  seyirciye.  (Aslinda  X  i§inlari  gosteriyor  ki  -hig  de 
§a§irtici  degil  tabii-  Peale  kadinin  bizim  gormedigimiz  taraflanni  as- 
la  gizmemi§tir.)"'  Gergeklen  de  Peale  perdeyi,  kadina  gore,  daha  sa- 
hici  ve  daha  somut  gizmi§tir.  Kadin  oldugu  haliyle  -gergek  degildir, 
gizilmi§tir-  boy  gosterir.  Bir  ba§ka  ifadeyle,  tablo  bizi  kandirmaya, 
kendisini  olmayan  bir  resim  olarak  (orten  giysi  olarak),  gozlerimizden 
neredeyse  tamamen  saklanan  (obur  turlu  kandirilmamiz  imkansiz 
agikgasi;  giinkii  imge  gergek  boyutunda  degil  ve  zaten  resmedilen  ka- 
dmi  perde  kadar  gergek  sayabilmemiz  igin  imgenin  gergek  boyutun¬ 
da  olmasi  gerekecektir)  gergek  bir  resmi  gizleyen  bir  resim  olarak 
gostermeye  gali§iyor.19 

John  Haberle,  Gece’yi  (Resim  1.7,  Renkli  Resim  1)  giplak  bir  kadin 
olarak  somuila§tinrken.  tabiri  caizse  perde  ortadan  kalkiyor:  §imdi 
gormeliyiz  artik  -  ama  neyi?  Sagdaki  agir  kadife  perdeyi  biiyuk  olgii- 
de  bitirmi§  ressam.  Bunun.  aslinda  yalmzca  temsil  eltigi  §eyin  kendi- 
si  olarak  gozukmesi  igin  gok  ozen  gostermi§.  Dikkatimizi  gekmckte 
pek  ba§arili  olamayan  nu  ise  tarn  tersine  bir  hayal  kirikligi.  Bitirilme- 
mi§,  sadece  bir  taslak,  yerine  getirilmemi§  bir  “vaat”.  Yine  haz  bura- 
da  da,  umdugumuzu  artik  gormemiz  gerekirken  bile  gorememenin  ya- 
rattigi  engellenmi§  arzuda  yatiyor.  Dikkatimiz,  “normalde”  nu’yu 
saklayan  perdeye  dogru  kayiyor.  Basit  bir  kuma§,  hayret  dolu  baki§i- 
mizin  konusu  haline  geliyor.  Tahayyulumuze  kalan  §ey  §udur:  Benim 
kadifeye  bakmaktan  haz  duymami  saglayabilen  bir  ressam.  dikkati- 
ni  kadinin  “bitirilmemi§”  bedenine  yoneltmi§  olsaydi  kirn  bilir  nelere 


Visual  Theory:  Tainting  and  Interpretation  igndc.  dcr.  Norman  Bryson.  Michael  Ann  Holy 
vc  Keith  Moxey  (Ne«  York:  Harper  Collins,  1991),  s.  241. 

18.  Dorinda  Kvans'in  miikemmel  denemesine  bk/. ,  “Raphaelle  Peale's  Venus  Rising  from 
the  Sea:  Further  Support  for  a  Change  in  Interpretation  ’.  1  merican  Art  Journal  14  (Y'az 
1982),  s.  68-72:  X  i§inlarina  dair  bilgi  s.  63  dlpnot  I'den.  Evans,  perde  gerislndekl  figii- 
riin  James  Barry'niri  Venus’iin  Dogu$u  ya  d;i  Denizden  Yiikselen  Venus  adh  tablosuna  da- 
yanilarak  1772  yilinda  yapilan  bir  gravure  dayandifiim  gosteriyor;  gravuriin  roproduksl- 
yonu  lyin  bk/.  s  64.  Peale'nin  tablosunun  adi  olan  Banyodan  Sonra' nin  tarlhsel  hifbir  da- 
yanagi  yoktur  Bununla  beraber.  giplak  ayakla  birlikte  bir  kadinin  uzun  sagim  yukariva 
dogru  kaldiran  bir  kol  figurii  bir  nu  resmi  igin  uygun  teamiillere  l§aret  ediyor  Banyonun 
olup  olmamasi  oziinde  tamamen  bagka  bir  §eydir 

19.  Bkz  Roger  B.  Stein.  "Charles  Willson  Peale's  Expressive  Design:  The  Artist  in  His  Mu¬ 
seum".  Prospects:  The  Annual  of  American  Cultural  Studies,  dcr.  Jack  Salzman.  6(1981). 
s.  174-175.  Steln’e  gore  bu  tablo,  Raphaelle  Peale’nin  babasi  Charles  Willson  Peale'nin 
iinlii  tablosu  “ Miizesindeki  Sanat<;T nin  igneleylcl  ve  niikteli  ortiik  bir  parodisl'  dir. 
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kadir  olurdu?  Burada  trompel’oeil  bizleri  gok  daha  karma§ik  bir  ala- 
na,  cinsiyet  alanina  gotiiriiyor.  Amaglanan  goriintu  erkekler  igindir 
ve  erkek  bir  sanatgimn  denetimindedir.  Seyircinin  kadini  goriip  gore- 
meyecegine  ve  biz  “oleki  erkekler”in  kadimn  nerelerini  gorecegimize 
tek  ba§ina  sanatgi  karar  veriyor.  Burada  zeylinyagi  gibi  iiste  gikma- 
cilik  oyunu  soz  konusudur.  Trompe  I’oeil' de  genel  olarak  var  olan 
oyunbazlik,  iiretici  (sanatgi)  ile  tuketici  (seyirci)  arasindaki  ili§kide 
saldirgan  bir  hal  aliyor.20 


H.  KAND1RMA  VE  PARANIN  EROTlZMi 
(DEfiERl  NEYSE  GORME) 

Trompe  ToeiT in  yalnizca  iig  dar  konuyu  (kandirmaca,  temsil  ve  sa¬ 
natgi)  akla  getirdigine  dair  §u  ana  kadar  soylediklerimi  bir  parga  de- 
gi§tirmenin  zamam  geldi.  Trompe  I’oeil  re simler  tarihin  di§inda  degil- 
dir.  Tiim  temsiller  gibi  bu  resimler  de.  (bazen  dogrudan  dogruya)  da- 
yandiklari  sosyokultiirel  alam  kagmilmaz  olarak  tamr  ve  kabul  eder. 
INitekim,  tarihten  bir  ornek  vermek  gerekirse,  on  dokuzuncu  yiizyil 
sonlarinda  parayi  konu  alan  Amerikan  trompe  Toeil  resimleri  (Resim 
1.8),  dogrudan  dogruya  gorsel  temsil  siyaseti  ve  mahiyetine  ili§kin  so- 
runlar  iizerine  oturan.  toplumsal  simf  gali§masim  yansilir.21  Bovutla- 


20.  Bu  mesele  genel  trompe  I'oeil  resimler  haglaminda  Siegfried  tarafindan  gok  iyi  if  tide 
edilmiglir,  “Boilly  and  the  Frame-up  of  Trompe  I'oeil”;  ozellikle  bkz.,  s.  34-36  Siegfried, 
Parrhaslos  ile  Zeuxis  arasindaki  geklgmeyi  erkekler  arasindaki  rekabetlerin  karakterlsligi 
olarak  bellmllyor.  Bu  baglamda  trompe  I'oeil  reslmlerin  erkek  eglencelerinden  (av,  sigara. 
kumar,  vs.)  alinan  geleneksel  igeriklerlne  ve  nihayet  seyirclyle  ill^kilerinde  bu  resimlerin 
tlpik  ozelllgi  olan  soguk  ve  ironik  duru§a  gonderme  yapiyor. 

21.  Bu  tiirden  Amerikan  natiirmortlari  iizerine  yazilan  ba§lica  eser  Alfred  Frankensteln'in 
After  the  Hunt:  II  illlam  Harnett  and  Other  American  Stili  Life  Painters.  1870-1900  (goz- 
den  gegirllmi§  basim,  Berkeley  ve  bos  Angeles:  University  of  California  Press,  1969)  adli 
galigmasidir:  ayrica  aym  yazarin  sergi  kataloguna  bkz.  The  Reality  of  Appearance:  The 
Trompe  I'Oeil  Tradition  in  American  Painting  (Greenwich,  Conn.  New  York  Graphic  Soci¬ 
ety,  1970).  Genel  konu  uzerlnc  son  zamanlarda  yayimlanmi§  gali§malar  igin  bkz.  Roxana 
Barry,  "Plane  Truths:  19th-Century  /American  Trompe  I'Ocil  Painting".  Arts  &  Antiques  4 
(Eylul-Ekim  1981),  s.  100-106:  Robert  F.  Chirico.  “Language  and  Imagery  In  Late  Nlnete- 
enth-Centurv  Trompe  I'Oell",  Arts  Magazine  59  (Marl  1985),  s.  110-114;  Johanna  Druc- 
ker,  “Harnett,  llaberle.  and  Peto:  Vlsuallty  and  Artifice  among  the  Proto-Modern  Ameri¬ 
cans".  Art  Bulletin  74  (1992),  s.  37-50.  Haberle  hakkinda  bkz.  Robert  F.  Chirico,  “John 
Haberle  and  Trompe-rOeil”.  Marsyas:  Studies  in  the  History  of  Art  19  (1977-1978),  s.  37- 
43.  Amerikan  trompe  I'oeil' inin  en  onemli  ressami  William  Harnett  tir.  Onun  hakkinda. 
Doreen  Bolger,  Marc  Simpson  ve  John  W'llmerding  tarafindan  derlenen  ve  yakinlarda  ya- 
vimlanan  mukemmel  sergi  kataloguna  bkz.  William  \1  Harnett  (New  York:  Harry  N.  Ab¬ 
rams,  1992).  Bu  kalalogda  tarligmamizi  ozellikle  ilgllendiren  denemeler  igin  bkz  Nicolai 
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Kesim  I  B:  John  I  laberlc  (1856-1933).  Yirmi  Dolar  1 1 890).  luval.  19x24 . 1  cm.  Springfield.  Mass..  Mu¬ 
seum  of  Fine  Arts.  Charles  T.  vc  Emilie  Shean'in  arinagani.  Inv.  no.  39. 10 


n  agisindan  hig  de  gorkemli  olmayan  bu  minik  imge.  ebat  yoksunlu- 
gunu  yaslandigi  baglamla  telafi  ediyor:  Birisinin,  1890  yilinda  yirmi 
dolarlik  bir  banknotu  panoya  yapi§tirdigi,  dolayisiyla  da  niifusun  go- 
gunlugu  igin  onemli  bir  meblag  sayilan  bir  parayi  tedaviilden  gikardi- 
gi  gosteriliyor.  Artik  iyice  deforme  olmu§  olan  banknot  o  zamana  dek 
nice  elden  -sonuncusu  di$inda,  kendisine  ihtiyaci  olan  ellerden-  geg- 
mi§tir.  Dolayisiyla  keskin  bir  anlatimi  olan  imge,  ilkin  Alexis  de  Toc- 
queville  ( Democracy  in  America,  |Amerika’da  Demokrasi]*  1835- 
1840)  tarafindan  betimlenen  ve  sonralari  ise  Thorstein  Veblen  (The 
Theory  of  (he  Leisure  Class,  |Aylak  Smifin  Teorisi)**  1899)  tarafin¬ 
dan  §iddetle  kinanan  -Veblen  siiper-zenginlerin  doymak  bilmeyen  tu- 
ketim  ali§kanliklari  igin  iinlii  “gosteri§gi  tiiketim"  kavramim  yarat- 

Cikovsky.  dr.  “  Sordid  Mechanics'  and  Monkey-Talents':  The  Illusionlstlc  Tradition”,  s. 
19-29:  ve  Doreen  Bolger.  'The  Patrons  of  the  Artist:  Emblems  of  Commerce  and  Culture", 
s.  73-86 

*  de  Toucqueville,  Alexis;  Amerika  da  Demokrasi.  Vetkin  Yaymlari.  Ank..  1999.  (y.li.n.) 
**  Veblen.  Thorstein:  Aylak  Smifin  Teorisi.  gev.:  Cumhur  Atay.  Zeynep  Giillekin.  Babil 
Yaymlari.  1st..  2005  (y.h.n.) 
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mi§Lir-  Amerikan  karaktcrinin  dobra  maddiyatgiligina  igaret  ediyor. 

Aslinda,  soyguncu-baron  multimilyonerlerin  ilk  olarak  ortaya  gik- 
tiklan  yiiksek  (ve  agir)  bir  sanayilegme  donemi  ve  Amerika'nm  simf- 
siz  toplum  oldugu  efsanesinin  bir  daha  dirilmemek  iizere  mezara  go- 
miildugii  bir  donem  olan  ig  Sava§  sonrasi  yillarda  gok  ilgi  gekrni?  bir 
konuydu  para.  Edward  J.  Nygren'in  dedigi  gibi:  “Servet  ^aginda  pa¬ 
ra,  ki§inin  ahlaki  ve  toplumsal  degerinin  bir  olgiisu  ve  hatta  belki  de 
asil  olgiisii  oldu.  Hem  Avrupalilarin  hem  de  Amerikalilarin  siirekli 
tartigtiklari  ve  kitaplarinda,  makalelerinde,  romanlarinda,  giirlerin- 
de.  §arkilarinda  ve  karikaliirlerinde  de  genellikle  kufrettikleri  konular 
Amerikan  maddiyatgiligi  ve  dolarin  putlagtirilmasiydi.”22  Dolayisiyla 
para  resimleri,  ekonomi  ve  ekonominin  Amerikan  kultiiruniin  mahi- 
yetini  tammlama  gucii  etrafinda  -bu  kiiltiir  her  gegen  giin  biraz  da¬ 
ha,  toplumsal  adalel  ilkelerini  derinden  elkileyen  smifsal  boliinmele- 
rin  merkezinde  yapilamyordu-  donen  devasa  bir  tarti§ma  agimn  par- 
galarindan  biri  olarak  iglev  goriiyordu. 

Haberle’nin  tablosunun,  hafiften  dolayli  da  olsa  ki§isel  refahla 
dangalakga  bobiirlenmenin  gorsel  hali  olarak  i§lev  gordiigiinu  soyle- 
yebiliriz;  ama  resmin  bu  “agiklama”yi  zorunlu  olarak  akla  getirdigi 
higbir  §ekilde  soylenemez.  Haberle’nin  yenice  basilmi§  gicir  gicir  bir 
banknotu  degil,  ozellikle  eski  piiskii  bir  banknotu  resmetmesi,  man- 
tiksal  nihai  noklasinda  ozel  bir  giiruhun  maddiyatgiligmin  ele§tirisine 
zemin  hazirlar.  Oyle  bir  giiruhtur  ki  bu  paramn  toplumsal  dola§imina 
kullanarak  degil  sanki  canim  kurtaracakmi§  gibi  bu  parayi  elinde^u- 
tarak  son  verir.  On  dokuzuncu  yiizyilin  sonlarinda  siiriiyle  para  res- 
mi.  ozellikle  de  kagit  para  resmi  yapildi.  Buradaki  imgede  oldugu  gi¬ 
bi  bu  resimlerin  birgogu  para  “sorunu”nda  -en  iyi  olasilikla-  nolr  bir 
pozisyon  almi§  gdriiniiyor.  Obiir  imgeler  ise  ba§at  ekonomiyi  daha 
agik  bigimde  elegtirir.  Nitekim  ressam  Victor  Dubreuil’in  Yakilasi  Pa¬ 
ra  ( Money  to  Burn)  (1898)2  '  adli  tablosunda,  desenli  mermer  zemine 
bakilacak  olursa  bir  milyonerin  farazi  malikanesindeki  bir  Midas  sii- 
riisii  gibi  gil  gil  dolarlardan  miirekkep,  iki  sira  halinde  diizenli  bir  hal- 
de  duran  bir  ton  paramn  yakin  gekimi  resmediliyor.  Tablonun  tarihi 
“nakit  sikintisimn  gekildigi  ve  ekonominin  sicak  paraya  muhtag  oldu¬ 
gu’’  Biiviik  Panik  yilidir.24  Dubreuil'in  Guvenli  Para' si  (Resim  1.9),  Ya- 

22.  Edward  J  Nygren,  “The  Almighty  Dollar:  Money  as  a  Theme  in  American  Painting 
Winterthur  Portfolio:  \  Journal  of  American  Material  Culture  23(1 988).  s.  130. 

23.  Roprodiiksiyon  ign  bkz  Nygren.  The  Almighty  Dollar",  s.  143.  s.  142-143  iginde  tar 
ti§ihyor. 

24.  A.g.y.,  s.  142-143.  Bu  tiirden  ba§ka  imgeler  igin  bkz  .  s.  144-150. 
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DC.  The  Corcoran  Gallery  of  Art.  George  E.  Demon  un  varislerinin  armagam,  aec  no.  1980.65. 


kilasi  Para' dakiyle  aym  desenden  mermer  bir  zeminde  duran  agik  bir 
kasanin  yakin  gekiminde  tamamlayici  bir  temayi  i§liyor.  Kasa  dairesi 
ge§illi  banknotlar  ve  altin  ve  giimii?  sikkelerle  dolu.  Imgenin  tam  or- 
tasinda,  baktigimiz  geyin  kar  paylarmin  alti  aylik  dokiimii 
(492.392.296,50  S)  oldugunu  bildiren  bir  hesap,  bir  tiirdenetim  rapo- 
ru  goriiyoruz.  Kasanin  tepesinde  kasa  sahibinin  adi  yazili:  “N.S.E  & 
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W.R.R.”,  yani,  hayali  bir  Kuzey,  Giiney,  Dogu  ve  Bati  Demiryolu.  Tam 
tekelci  kapitalizmi  simgeleyen  ve  baglica  demiryolu  patronlarimn  fii- 
li  dokumunii  ve  mali  ba§arisim  pek  de  abarlmig  olmayan  bir  imge. 

Toplumsal  similar  arasmdaki  hizla  biiyiiyen  ugurumdan  dogan 
diigmanliklar  bu  tiir  tablolarin  i§ledigi  konuda  agikga  gdruliiyor.  Fa- 
kat.  her  ne  kadar  yirminci  yiizyilin  sonundaki  gozler  igin  daha  ortiik 
olsalar  da.  bu  gerilimler  sanatgimn  bizzat  trompe  I’oeil' i  kullanma 
yoniindeki  segimini  de  gosteriyor.  Egitmeyi  degil  de  eglendirmeyi  he- 
defleyen  bir  duzenbazlikian  ibaret  gorulen  (dolayisiyla  da  “gergek- 
len”  sanat  olmadigi  du§iinulen)  -ortalama,  orta-simf  (ya  da  daha  ko- 
tusii,  isgi-smifma  ait)  bir  bayagilik  olan-  bbyle  yamlsamah  bir  sanat. 
segkinlerin  begenilerini  genellikle  taciz  ediyordu. 

Segklnlercgore  Harnett'ln  |ve  Haberle  gibi  gagda§lannm|  sugu,  leamiil- 
di§i  sergilerde  yavmak  vc  bir  gosteriye  donu§Liirmek  suretiyle  yiiksek 
kiiiluru  demokraLikle§tirmckti  -  boylece  kiilliir  dcgersizle§Lirilmi§  ve  al- 
gallilmi§  oluyordu.  Bu  tehdit,  sava§  oncesi  donemde  muzeye  benzer  eg- 
lence  merkczleri  yaratmi§  olan  l‘  T.  Barnum  un  Letikledigi  kiiltur  devri- 
minden  beri  segkinlcre  musallat  olmu§Lu.25 

Yasal  para  birimi  olarak  kagit  parayla  devam  edilmesini  (ye§il  do- 
larlar  ilkin  lg  Savag  doneminde  gikarilmigli)  savunan  Banknot  Parti- 
si  (Greenback  ParLy),  kagit  para  ile  kagit  paramn  degerini  belirleyen 
standart  olarak  altin  arasindaki  ili§ki  elrafinda  uzun  siiredir  yapilan 
ulusal  tarli§malarin  alevlenmesine  yardim  etti.  Amerikan  tarihUiin 
bu  doneminde  her  ikisi  de  gok  ilgi  gekmi§  konular  olan  temsil  ve  ger- 
gekligin  mahiyetiyle  dogrudan  ili§kili  meseleler  burada  devreye  gi- 
rer.26  Avrupa’dan  Amerika’ya  ta§inmi§  olan  eski  bir  gelenek  altimn 
degerini  sorun  olmaktan  gikarmi§ti.  Altimn  degeri  kesin  sayiliyordu. 
Kagit  paramn  tersine  altin  herhangi  bir  degerin  simgesi  degil,  bizzat 
degeri  olan  bir  §eydi.  Kagit  parayla  birlikle  “gergek’’in  (yani  altimn) 
yerini  bunun  temsili  aliyordu.  Altinda  inanmak  gormeye  (ve  hisset- 
meye)  bagliydi;  halbuki  kagit  parada  inanmak  daha  gok  §oyle  bir 
inanca  dayamyordu:  Temsil  edilen  §ey  (diyelim  20  dolar)  gergekten 
20  dolar  degerind cdir.  Bu  donemde  meseleyi  iyice  karma§ikla§tiran 
bir  §ey  de  sahte  banknot  basimimn  yaygin  olmasiydi.27  Bu  durum,  ka- 

25.  Paul  ,1.  Slaill.  'lllusionism.  Trompe  I'Oeil,  and  the  Perils  of  Vlewership  ".  Boiger,  Simp¬ 
son  vc  Wllmerding'in  dcrlediklcri  scrgl  kalalogu  William  1 1.  Harneu  iyindc,  s.  12-13 

26.  Bkz.  Miles  Orvell.  The  Real  Thing:  Imitation  and  Authenticity  in  American  Culture. 
1880- 1940  (Chapel  Hill:  University  of  'North  Carolina  Press,  1989),  s.  120-121. 

27.  Lynn  Glaser,  Counterfeiting  in  America  (New  York:  Clarkson  \.  Potter.  1968) 
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git  paranin  degerine  ili§kin  belirsiziikleri  artinyor  ve  temsile  bu  den- 
li  bagimli  bir  ekonominin  ku§kulu  mahiyetini  gozler  online  seriyordu. 

Altimn  “gergekligi”nin  ve  “gergek"  degerinin  yerini  altimn  ye§il 
temsili  aliyordu.  Altimn  sirf  gosiergesi  altinin  ger^ekliginin  yerine 
gegiyordu;  altin  standard!  terk  edildiginde,  yani  herhangi  bir  kagit 
paranin  gergekten  temsil  ettigi  §eyle  takas  edilebilecegi  vaadinden 
vazgegiidiginde  mesele  daha  da  kotiile§ir  (ve  ta  bugiine  dek  arada  si- 
rada  tarti§ilir).  Para  resimleri  bu  tarti§maya  hem  konulari  hem  de 
mahiyetleri  itibarivle  dahil  oluyordu.  Sonugta  kagit  para  resimleri 
temsilin  temsiliydi.  Ba§ka  bir  deyi§le,  bu  resimler  kendi  iglerinde, 
temsil  ile  sahtekarlik  ya  da  kalpazanlik  arasindaki  sorunlu  ili§kiye 
gonderme  yapiyordu.28  Gergekten  de  Haberle  ve  gagda§lari  William 
Michael  Harnett  ve  John  Frederick  Peto  gibi  sanatgilar  hazine  yetki- 
lilerince  takip  ve  hatta  tehdit  edilmi§lerdi.  Yakinlarda  Amerika  do- 
gumlu  ressam  J.  S.  G.  Boggs'un  ba§ina  gelen  §eyin  aymsiydi  bu. 

Boggs  1 980’li  yillardan  bu  yana  ge§itli  uluslararasi  paralarin  gizi- 
mi  iizerinde  uzmanla§mi§  bulunuyor.  Qizdigi  banknollar  §a§irtici  §e- 
kilde  tipatip  uyuyor  gergeklerine.  Fakat  bunlarin  yalmzca  bir  resim 
oldugunu  if§a  eden  bazi  agik  ipuglariyla  birlikte  giziyor  banknotlari- 
m.  Ornegin,  Boggs'un  “banknotlan”  sadece  tek  yiizludur.  Sanat-para- 
smi,  ornegin  restoranlarda  aldigi  hizmetlerin  “kar§iligi  olarak"  ver- 
meye  gali§iyor.  Ancak  bunu  yaparken  kar§ihk  olarak  verdigi  §eyin 
para  degil,  paranin  temsili  (yani  sanat)  oldugunu  soyler.  “Sanatin  tu- 
hafligi,  kagit  para  hakkindaki  kafa  kari§ikhklarim  ozetlemesidir:  Ka¬ 
git  para  neden  ve  nasil  herhangi  birdegerin  edcridir?”29  Boggs  ise  sa- 
nat-parasmi  vererek  bir  §ey  aimak  istediginde  aldigi  ge§itli  tepkilere 
gondermeyle  aym  soruyu  daha  dogrudan  bir  §ekilde  soruyor:  "Gergi 
i§in  komigi  bu  i§lemlerin  uyu§turucu  ticaretine  gok  benzemesidir.... 
Burada  da  aym  sorular  soz  konusudur:  Gergek  mi?  Sahte  mi?  iyi  mal 
mi?  Almaya  deger  mi?  Yasal  mi?”20 


28.  Drucker.  "Harnell.  Haberle,  and  Peto ".  s.  A 1 .  On  dokuzuncu  ylizyil  sonlanndakl  from- 
pe  I'oeil  reslmlerln  hllekarlikla  ili§klsl  hakkinda  bkz  Staltl,  “llluslonlsm,  Trompc  l'Oell, 
and  the  Perils  of  Vlewershlp",  s.  31-35. 

29.  Bkz.  I^wrcnce  Weschler'ln  bij>  iileylcl  degerlendlrmesl.  “Onward  and  Upw  ard  w  ith  the 
Arts  (Boggs)”.  Vew  Yorker.  63  (18  Ocak  1988).  s  43  Makalenln  tamami  33  lla  56.  sayfa- 
lar  arasindadir.  Aym  makalenln  devami  25  Ocak  1988  tarlhlnde  38  lla  -II  sayfalar  ara- 
sinda.  aym  konuyu  l§leyen  "Money  Changes  Everything"  ba§likh  makale  Ise  New  Yorker' in 
18  Ocak  1993  tarlhll  68.  sayisimn  38  lla  41.  sayfalari  arasinda  yayimlanmi§lir.Aynca 
bkz  J  S.  G.  Boggs,  “Art  Under  Arrest".  Art  and  Antiques  (Eklm  1987).  s.  99-104.  126- 
127. 

30.  Weschler.  “Onward  and  Upward",  s.  19. 
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Temsilin  "deger”ine  dayanan  paranin  -ve  sanatin-  "deger”i  hak- 
kinda  iki  anekdotla  kapatmak  istiyorum.  Birincisi,  para  konusunda 
hep  uyamk  olmu§  olan  Pablo  Picasso,  ali§veri§lerinin  kar§ihgim  ar- 
kalanna  resimler  giziktirdigi  ki§isel  geklerle  oduyordu.  Boylece  gekler 
Picasso'nun  imzasina  ek  olarak.  kalmerli  bir  sahicilik  goslergesi 
daha  ta§iyordu:  Qek  kar§ihkhdir  ve  arkasindaki  karalama  bir  Picas¬ 
so  resmidir.  Tabii  boyle  olunca  gekler  nadiren  bozduruluyordu;  Picas¬ 
so  imzali  karalama  (gekin  kendisi  degil)  takas  araci  olarak  hizmet  ve- 
riyor  ve  Picasso  da  bunu  gok  iyi  goriiyordu.  lkincisi,  bir  dolarlik  bank- 
notla  yetmi§  sent  bozuk  parayi  resmeden  bir  Haberle  tablosu  1899 
yilinda  170  dolara  satildi;  1987’dc  ise  aym  tablo  Sotheby's  miizaye- 
desinde  470.000  dolara  satildi 31  Bu.  hem  sanatin  sermaye  ile  olan 
tarihsel  ili§kisinin  hem  de  modern  degerin32  segkin  bir  gostergesi  ola¬ 
rak  ta§idigi  slatiiniin  kamtidir.  (jstiine  ustllik  sanatin  sosyal  ve 
kiiltiirel  i§levi  de  oneminden  bir  §ey  yitirmi?  degildir. 


31  A.g.y.,  s.  44  ve(25  Ocak  1988)  s.  90. 

32.  Trompe  I’oeil  para  resimlerinin  yirmlnci  yiizyil  Modernlzmlyle  ill^kisi  hakkinda  bkz. 
Drucker,  "Harnett.  Haberle,  and  Peto”,  s.  50;  ve  Walter  Benn  Michaels,  The  Gold  Standard 
and  the  Logic  of  Naturalism:  American  Literature  at  the  Turn  of  the  Century  (Berkeley  ve 
Los  Angeles;  University  of  California  Press,  1987),  s.  162-165 
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lkinci  kisim 

Nesne 


Bund  an  boyle  kulsal  tilozoflann  "sat,  iradesiz,  acisiz, 
zamansiz  bilici”  miline  kar$i  gardimizi  alalim.  " Saf  akd”, 
“muLlak  bilgi",  "mutlak  zeka"  gibi  <;eli$kili 
nosyonlarm  dokuna^larma  dikkat  edelim.  Biitiin  bu  kavram- 
lar  hi^bir  canlinm  tahayyiil  edemeyecegi  birgoz,  istikamet- 
siz  olmak  ve  aktif  ve  yorumlayici 

gu^lerini  -Lam  da  gormeyi,  bir  §evleri  gormeyi  olanakli  kdan 
gu^leri-  iptal  elmek  i^in  g ereken  birgoz  varsayimma  day  a- 
myor.  Her  lurid  gorme  esas  ilibariyle  belli  bir  a^idandir,  her 
lurlu  bilgi  de. 


Friedrich  Nietzsche 
The  Genealogy  of  Morals 


II 

NATURMORT,  GUZELLiK 
VE  iKTIDAR  REJlMLERi 


Natiirmort  resim,  sanat  tarihinde  ihmal  edilen  konulardan  biridir. 
Bu  durum,  kismen.  ta  Biiyuk  Pliny  (I.  S.  23-79)  ve  Philostratus’tan  (i. 
S.  1707-245)  -Bati  sanatma  dair  ilk  onemli  eserlerin  yazarlaridir-  bu 
yana  sanat  kuramcilanmn  sanatsal  konular  hiyerar§isinde  natiirmor- 
tu  dii§iik  bir  statiiye  yerle§tirmelerinden  kaynaklanmaktadir.'  “Na- 
tiirmort”  tabiri  ilk  olarak  §unun  §urasinda  ancak  on  yedinci  yuzyilin 

I.  Bkz.  Pierre  Skira.  Still  Life:  A  History,  gev.  ]ean-Marie  Clarke  (New  York:  Skira/Rizzoli. 
1989).  s  2 1-22;  Charles  Sterling,  Still  Life  Painting:  From  Antiquity  to  the  Present  Time. 
gev.  James  Emmons,  gozden  gegirilmi§  basim  (New  York:  I'niverse  Books.  1959).  s.  1 1 ;  ve 
Norman  Bryson.  Looking  at  the  Overlooked:  Four  Essays  on  Still  Life  Painting  (Cambrid¬ 
ge,  Mass :  Harvard  University  Press,  1990),  s.  8-9.  17-32. 
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ortalannda  ortaya  gikmi§tir.2  Bu  donemde,  kralligin  himayesindeki 
prestijli  Fransiz  Resim  ve  Heykelcilik  Akademisinin  resml  siralama- 
sinda  tarihsel  konulan  i§leyen  resimlerin,  yani  gergek  ya  da  hayali 
“onemli"  §ahsiyetleri  (sekiiler.  dinsel,  mitolojik  ve  destansi)  anlatan 
resimler  ile  portrelerin  (tarihsel  resimlerdeki  anlatisal  igerikten  yok- 
sun.  giiglii  ki§ilerin  temsilleri)  gok  gerisinde  kaliyordu  natiirmort.' 

Degerli  konular  hiycrar§isinde  natiirmortu  sonlara  yerle§tiren  kuramsal 
meselelcrin  odaklandigt  temel  hedef,  resmin  giizcl  sanatlara  ait  oldugu- 
nu  gostermekti.  Bunlarin  ba§  argiimam,  sanatgimn  roluniin  |sade] 
zanaatkarinkindcn  Tarkli  olmasi  gerektigiydi.  Sanatgi,  imgelemine  ya  da 
sezgisine  dayanan  soyut  fikirlerle  ugra§maliydt  |vurgu  benim|.J 

Naturmortun.  deyim  yerindeyse  “kusur’u,  nesneleri  one  gikararak 
onlara  ayricalik  yuklemesinin  yaninda,  anlatidan  yoksun  olu§uydu.' 
Metinden  ozellikle  kagmiyordu  natiirmort:  tarihten,  kutsal  metinler- 
den.  destandan.  biyografiden.  Ogretmiyor,  sadece  goz  kama§tiriyor- 
du.  Insanlara  dair  degil.  “mallar”a  dairdi.  Ole  yandan.  naturmortun 
mallarla  — miilkle,  ki§inin  "sahip”  olabildigi  ve  sahiplik  sifatiyla  da  kis- 
men  kendisini  tammlayabildigi  §eylerle-  ilgilenmesi,  ozellikle  zengin 
mii§teri  kitlesi  nezdinde  popiiler  ve  onemli  kiliyordu  onu.  Ister  aristok- 
rasinin  eski  zenginleri  isterse  yenice  paralanmi?  burjuvazi  olsun.6  na- 

2.  Norberl  Schneider.  The  Art  of  the  Still  Life:  Still  Ufe  Painting  in  the  Early  Modern  Pe¬ 
riod,  gev.  Hugh  Beyer  (Koln:  Benedikl  Taschen  \erlag.  1990).  s.  7.  Bali  Avrupa  naliirmorl 
resminin  yerl.  pratigi  ve  ba§langi<;taki  kurami  konusunda  iyi  bir  giri§  igin  bkz.,  s.  7-l6wNa- 
liirmorla  ili§kin  a§agida  yapacagim  genel  degerlendirmcnin  bir  kismim  bu  (,ali?maya  da- 
yandiriyorum.  Ayrica  luriln  lerminoloji  tarlhlne  lll§kin  claha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Sterling. 
Stili  Life  Painting,  s.  13-44. 

3.  Ayrica  bkz.  Andrea  Gaslen.  “Dutch  Still-hire  Painting:  Judgements  and  Appreciation”. 
Eddy  de  Jongh  un  sergi  katalogu  iginde.  Still-Life  in  the  Age  of  Rembrandt  (Auckland 
Auckland  City  Art  Gallery.  1982),  s.  13-16.  Naturmortun  on  dokuzuncu  yiizyildan  sonraki 
durumunun  yeniden  degerlendirimi  igin  bkz..  s.  17-22. 

■I.  Arthur  K.  Wheelock.  Jr..  “Still  Life:  Its  Visual  Appeal  and  Theoretical  Status  In  the  Se¬ 
venteenth  Century”,  sergi  katalogu  Still  Lifes  of  the  G  olden  Age.  \orlhcrn  European  Pa¬ 
intings  from  the  Heinz  Family  Collection  iginde.  kalalogdaki  maddeler  Ingvar  Bergl- 
rdm'iin.  der  Arthur  K.  Wheelock.  Jr.  (W  ashington.  D  C.:  National  Gallery  of  Art,  1989).  s. 
12. 

5.  Bu  noklaya  ve  genel  bir  “odaklanmi§  baki§”  kuramindak!  naturmortun  yerlne  ilijkin 
bkz.  Norman  Bryson.  “In  Medusa’s  Gaze”.  Bernard  Barryle 'in  sergi  katalogu  iginde.  In  Me¬ 
dusa  s  Gaze:  Still  Life  Paintings  from  Upstate  "lew  York  Museums  (Rochester.  N.  Y.  Me¬ 
morial  Art  Gallery  of  the  University  of  Rochester.  1991),  s.  6.  BrysonYn  bu  onemli  dene- 
mesi  katalogun  30.  sayfasinda  sona  eriyor.  Bryson  denemesinin  biiyiik  bir  kismim  Looking 
at  the  Overlooked  adli  kitabinda  daha  da  geni?letmi§tir.  ozellikle  de  60  savfadan  sonra- 
sina  bakiniz. 

6.  Bkz.  John  Michael  Montias.  “Art  Dealers  in  the  Seventeenth-Century  Netherlands”,  Sl- 
miolus  18  (1988),  s  2-14-253. 
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tiirmort  imgeler  igin  inamlmaz  paralar  harcayabilen  insanlardi  bu 
zenginler.7  Dolayisiyla,  akademik  sanat  kuramcilarinm  natiirmortu 
yerle§tirdikleri  dii§iik  statii  ile  natiirmortun  bu  tiir  resimleri  satin  alan 
insanlar  arasindaki  statiisii  arasinda  diinya  kadar  fark  vardi.  Dahasi, 
sanatin  oneminin  i§lenen  konudan  bagimsiz  olarak  sanatgmin  beceri 
ve  iggbriisiinden  degil,  bizzat  i§lenen  konudan  kaynaklandigmi  ima 
eden  sanat  kurami,  farkinda  olmadan  sanatsal  pratigi  kiigiimsiiyordu. 
Bunun  sonucunda  da  kagimlmaz  olarak  gergek  ya  da  hayali  bir  seg- 
kinler  sinifimn  -iiyelerinin  en  azindan  bir  kismi  aym  zamanda  sanatin 
mii§terileriydi-  gikarlarina  hizmet  edilmi§  oluyordu." 

Tarihsel  resimler,  portreler  vb  gizen  yiiksek-statiilii  ressamlarin 
ha§ir  ne§ir  olduklan  iktidar  alamndan  genellikle  gok  uzak  duruyorlar- 
di  natiirmort  sanatgilari.  Naturmort  ressamlarmin  gogu  ozel  mii§teri- 
ler  igin  ya  da  sipari§  iizerine  degil,  anonim  bir  pazar  igin  sati§i  garan- 
ti  olmayan  resimler  yapiyorlardi.  Halbuki  yuksek-statiilii  ressamlarin 
erken-modern  gagdaki  belki  de  en  iinlii  ornegi  olan  Peter  Paul  Rubens 
(1577-1640),  Avrupa’daki  ge§itli  hiikiimdarlardan  ki§isel  tarihlerini 
tasvir  etme  (ve  tasarimlama)  dogrultusunda  sipari§ier  almaktan  ba§- 
ka,  bir  tiir  umumi  Kuzey  Avrupa  sefiri  olarak  bu  hiikiimdarlar  adina 
diplomatik  gorevler  de  iistleniyordu.  Olaganiistii  yetenekli,  on  par- 
maginda  on  marifet  bulunan  ve  siyaset  kurnazi  birisi  olan  Rubens,  ol- 
diigiinde  iinlii  oldugu  kadar  zengindi  de. 


A.  RESlM.  SAHlPLlk  VE  klMhlk 

Sanat  ve  estetigin,  ayricalikla  olan  harmanlanmi§  ili§kileriyle  en 
agtk  bigimde  yiizle§tikleri  tiir  natiirmorttur.  Qiinkii  natiirmortun  tipik 
nesne-merkezliligi,  satin  alma  ve  sahip  olma  ile  ili§kisini  unutturmaz 
pek.  Natiirmorl  genellikle  paraya  "dair”dir:  ve  altin  ve  giimii§  sikke- 
ler  ve  banknotlar  bigimiyle  para  gogunca  natiirmortun  gergek  konu- 
sudur.  Roland  Barthes  on  yedinci  yiizyil  Hollanda  natiirmort  resmini 
bir  “emtia  imparatorlugu”  olarak  betimler  ve  genel  olarak  Hollanda 


7  Bkz  Laurence  0.  Gocclde.  “A  Lillie  World  Made  Cunningly:  Dulch  Still  Life  and  Ekph- 
rasls".  Bergstrom  Ignde.  Still  Lites  of  the  Golden  Age.  s.  36:  vc  Schneider.  Art  of  the  Still 
Life,  s  10.  Ortalama  bir  portrenin  sadcce  60  Hollanda  guldeni  elligi  bir  zamanda  Ambro- 
sius  Bosschaert'in  bir  gigek  natiirmorlunun  1.000  guldene  satildigmi  aktariyor  Schneider. 
8.  Fakat  tabii  bu  iddialarin  kar§isinda  olanlar  da  vardi.  Nitekim  Denis  Diderot,  Jean-Bap- 
lislc  Chardin'in  naliirmortlarini  oviiyor  ve  bunlarin  tarihsel  rcslmlerln  oniinde  oldugunu 
vurguluyordu.  Bkz.  Schneider.  \rt  of  the  Still  Life.  s.  9. 
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resimleri  ve  bunlann  nesneler  diinyasina  odaklam§i  hakkinda  §oyle 
der:  Bu  resimler  “tedrici  ve  tam  bir  okumayi  gerekliriyor.  Resmin  bir 
ucundan  ba§lamah  ve  obiir  ucunda  bitirmeli,  resmi  tipki  birmuhase- 
beci  gibi  denetlemeliyiz.  $u  ko§eyi,  §u  marjini,  §u  arkaplam  unutma- 
dan;  gunkii  oralarda,  resimde  sabirla  degerlendirilen  miilkiyet  ya  da 
emtianm  pargasi  olan  miikemmel  i§lenmi§  bir  ba§ka  nesne  vardir” 
|vurgu  benim).9 

Natiirmort.  biraz  ham  ve  kunt  cinsinden  de  olsa  iktidara  dairdir 
genellikle.  Fakat  burada  mitoloji  kahramanlarinm  ni§an  ve  yaldizla- 
ri,  tarihin  biiyiik  anlatilan.  kutsal  metinlerin  azizleri  ya  da  portreler- 
deki  soylu  adamlar  yoktur.  Natiirmort,  iktidarin  bizzat  size  kazandir- 
diklanna  dairdir.  Parayi  garantileyen  o  masum  oykiiyii  §amatayla 
anlatan  bir  tiirdiir:  Siz  sahip  oldugunuz  §eysiniz:  natiirmortun  en 
azindan  tarihinin  ba§langiglarinda  nesnelerini  gizerken  genellikle  or- 
laya  koydugu  “neredeyse  takintili  kesinlik”10  goz  oniinde  bulunduru- 
lursa,  bu  durum  gorsel  agidan  daha  da  belirginle§ir.  Nitekim  “bir  Hol- 
landa  ya  da  Flaman  natiirmori  resminin  verdigi  hu§u  tesadiif  degil- 
dir.  Bu  eserleri  yaratan  sanatgilar  bir  giiliin  tag  yapragimn  narinligi- 
ni,  giimu§  bir  kupamn  pariltisim.  bir  limonun  zengin  ytizey  dokusunu 
ve  bir  alias  kuma§in  i§iltisim  aktarmak  istiyorlardi.  Qiinku  onlara  go¬ 
re  bir  natiirmort  resmin  ozii.  yarattigi  gergeklik  yamlsamasinda  ya- 
lar.”" 

Turiin.  ilk  tezahurlerindeki  bu  bili§sel  “durustliigii”  -ki  bazen  ba- 
yagilik  olarak  alimyordu-  rahatsiz  edicidir.  Mai  ve  zenginligin  ikticTar 
ve  ayricalikla  ili§kisini  sorunsalla§hrmak  ve  ozellikle  de  gorsel  olarak 
sorunsalla§tirmak  igin  mallarin  otesine  gegen  bazi  nalurmortlari  ir- 
deledigimizde  bu  oykii  iyiden  iyiye  ilging  bir  hal  alir.  Benim  bu  oyku- 
ye  olan  ilgim,  natiirmortlarda  nelenn  oldugunun  degil.  bu  resimlerde- 
ki  §eylerin  nasil  temsil  edildiklerinin  dokumij  olarak  tezahur  edecek; 
bence  burasi  daha  onemli.  Natiirmortlarin  uzerimizde  “gah§ma”  yol- 
larindan  bir  kismim  -soylemlerinin  ya  da  ikna  guglerinin  nasil  i§ledi- 
gini—  inceieyecegim.  Bu  tiir  resimlerin  gorsel  cephaneliklerinin  ayril- 
maz  bir  pargasi  olan,  resim  leknigine  tarii$masiz  hakim  olma  da  bu 
yollarla  ilgilidir. 

Natiirmort.  belli  bir  mekan  ve  zamandaki  insanlarin  gormek  isie- 


9.  Roland  Barthes.  “The  World  as  OI)|ecl".  gev.  Richard  Howard.  4  Harlhps  Reader  ign- 
de.  der  Susan  Sontag  (New  York:  Hill  and  Wang.  1982).  s.  65  ve  67 

10.  Schneider.  Art  ot  Ihe  Slill  Life,  s  16 

1 1.  Whcelock,  ‘  Still  Life:  Us  Visual  Appeal”,  s.  II. 
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dikleri  ve  dolayisiyla  da  gormeye  deger  bulduklari  §eyler  konusunda 
onemli  sorular  koyar  oniimiize.  Kisacasi.  natiirmort  ilgiler 1  kaydcden 
derin  bir  tutanaktir:  fakat  kayitlannda  asla  “ncsnel”  degildir  ve  za- 
ten  tarn  bu  sebeple  gok  daha  ilging  ve  dnemlidir.  Natiirmort,  gcrgek- 
ligin  “resmi”  ve  degi§en  yorumu  iizerine,  “gergek”  olamn  tikel  bir 
okunu§u  dogrultusunda  harcanan  ve  daima  gilginca  siirdiiriilen  -giin- 
kii  ba§at  hale  gelecek  herhangi  bir  okuma,  insanlarin  kendi  diinyala- 
rim  denetleme  kabiliyetlerini  tammlamaktadir-  insani  gaba  iizerine 
verilen  miicadelenin  tutanagidir.  Bu  gabanin  zorunlu  olarak  siyasal 
niteligi  §u  gergekte  bariz  olarak  goriilebilir:  Yeryiizii  kit  kaynaklar- 
dan,  e§itsiz  dagilimlardan,  geki§en  gikarlardan  ve  gati§an  inanglar- 
dan  olu§an  bir  ycrdir.  Bizler  ge§itli  dert  ve  miicadelelere  kok  salan 
hayatiar  ya§ariz  ve  resim  de  bize  bu  dert  ve  miicadelelerin  sorumlu- 
su  olan  §eyin  ge§itli  versiyonlarim  sunar  hep.  Genelde  resimle  ve 
ozelde  de  natiirmortla  ilgileni§im  §u  gergege  dayamyor:  Resim  yalmz- 
ca  bu  fenomenlerin  bir  tutanagi  degil.  aym  zamanda  da  tarti§mala- 
rin  onemli  "katilimci’  larindan  biridir;  gegmi§in  ve  bugiiniin  bir  ayna- 
si  olmaktan  ziyade  gelecegin  §ekillendirilmesine  katkida  bulunan  bir 
aktordiir. 


B.  iSTEMEK  IglN  GORMEK 

Natiirmort,  aym  anda  son  derece  ki§isel,  spesifik,  toplumsal  ve 
kiiltiirel  olan,  e§it  dereeede  onemli  bir  kategoriler  dizisinin  tepesinde- 
ki  ekonomi-iktidar  kesi§imlerinin  haritasim  gikarir.  Bu  kategoriler  ar- 
zu.  haz  ve  oznelliktir.  Natiirmort  genellikle  insanlari  di§lar  (ya  da  en 
azindan  ikinci  plana  atar).  Fakat  nihai  anlamda  daima  insanlara  da- 
irdir.  Gergekte  temsili  yapilan  nesnelere  dair  c/eg/'/dir  ya  da  en  azin¬ 
dan  sadece  onlara  dair  degildir.  Bir  ba§ka  ifadeyle,  natiirmort,  nes- 
ne  diinyasmin,  goriilmeyen  ama  hayal  edilen  insan  ozneyle  ili§kisine 
dairdir.  Natiirmortun  etkili  olabilmesi,  ozellikle,  seyircinin  maddi 
diinyayla  ili§kisince  tetiklenen  bir  bakma  erotizmine  -bakma  arzusu 
ve  hazzina-  baglidir.  Bir  defa,  natiirmort  bizzat  bakma  edimine  dair¬ 
dir:  "Natiirmortun  giyabmda  gosterdigi  §ey,  odaklanmi§  baki§tir.  Na- 
tiirmorttaki  nesnelerin  gogu  kendi  temsil  gerckgelerini  saglama  egili- 
mi  la§imadiklarindan,  bunlarin  resmedilmelcriyle  ortaya  gikan  §ey 
temsil  ediminin  kendisidir;  buradaki  temsil,  temsili  davet  giiciinden 
yoksun  olan  nesnelere  bah$edilen.  kazamlmami§  temsil,  liitfcn  ihsan 
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edilen  temsildir.”12 

Turn  resimler  bakilmak  igindir  ama  natiirmori  bakilmayi  bekle- 
mez,  baki§i  uyandirir.  Dahasi,  natiirmort  genellikle  koklama,  tatma, 
i§itme  ve  dokunma  duyulanni  da  uyandirir.  Natiirmori.  fiziksel  ve  du- 
yumlu  varliklar  olarak  bizimle  maddi  diinya  arasinda  ozelliklc*  bir  ili§- 
ki  kurmasi  olgiisiinde,  bize  kendi  cisimle§mi§  varligimizi,  turn  obiir  re- 
sim  tiirlerinden  gok  daha  giiglii  bir  tarzda  ammsatir. 

Natiirmort.  doga  (verili  §eyler)  kar§isinda  kiiltiire  (insan  iiriinii 
§eylere)  ayricalik  tamr;  bu  baglamda.  "doga”yi  igine  aldigi  zaman  (yi- 
yecek  ya  da  avlanmi§  hayvan  natiirmortlarinda  oldugu  gibi)  bunu  ge¬ 
nellikle  olaganiistii  sorunlu  yollardan  yapar  ve  doga  gogunca  kiilture 
feda  edilir.  Gergekten  de  kurban  muntazaman  tam  da  dldiirmeyi  so- 
kar  resme:  Akan  kanlar  resmedilir.  Ironik  olmasa  bile  paradoksal  bir 
§eydir  bu.  Qiinkii  bu  tiir  resimler  dekoratif  amaglarla  gizilir.  Dolayi- 
siyla  §oyle  bir  durum  gikar  ortaya:  Gorsel  olarak  giizel  ve  muhteme- 
len  arzulamr  bir  §ey  haline  ddnii§tiiriilen  oliime  bakmaktan  haz  duy- 
maya  davet  ediliriz. 

Natiirmortun  nesne  diinyasim  resmetmesi,  Bati  tarihinin  belli  ug- 
raklarinda  tam  da  haz  duymak  igin  bakmamizi  istedigi  nesneler  hak- 
kindaki  sugluluk  duygusu  etrafinda  toplanan  ahlaki  sorular  dogurur. 
l§in  igine  sug  girdigi  anda  natiirmort,  sanat  kuramimn  kendisini  |na- 
tiirmortul  muaf  tuttugu  §eye  -her  ne  kadar  belli  tiirden,  yani  teolojik 
ve  felsefi  de  olsa,  anlatiya-  ybnelmi§  olur.  Fakat  gok  miiphem,  getre- 
fil  ve  dolayli  yollardan  -bazen  de  kara  vicdanla-  yapiyor  bunu.  Jta- 
ni,  kimi  natiirmort  tiirleri,  skopot'ili ye’  ba§vurarak  bizi  kasten  aldati- 
yor;  sonra  da  bizden  haz  duydugumuz  §eyi  mahkum  etmemizi,  dola- 
yisiyla  ilkin  haz  duydugumuz  igin  kendi  kendimizi  suglamamizi  ve  fa¬ 
kat  (eger  her  §ey  planlanana  gore  geli§irse)  son  anda  kendimizi  kur- 
tarmamizi  “talep  ediyor”.  Bakma  hakkindaki  bir  yargiyi  programina 
yerle§tiren  bir  sanat  siyasal  bir  sanattir;  haz  ve  arzunun  bilgi  ve  ikti- 
darla  baglantisi  etrafinda  donen  eski  tarti§malara  katilan  bir  sanat¬ 
tir.13 

Natiirmort,  gorsel  kitlikla  neredeyse  §ok  edici  aginlik  kutuplari 
arasinda  geni§  bir  yelpazeyi  kapsar.  Ust  sinifi  ve  alt  simfi  vardir.  Ev 

12.  Brj  son,  “In  Medusa's  Gaze",  s.  6-7. 

*  “Ba§kalanm  scvl§irken  izleme,  giplak  resimlere  bakma,  pornografik  film  izleme  vb  el- 
klnliklerden  cinsel  haz  (duyma).  Cinsel  doyum  iyin  bir  onko^ul  olmasi  hallnde  cinsel  bir 
sapma  olarak  degerlendirilir. ",  S.  Budak.  Psikoloji  Sozliigu,  Ankara:  Bilim  ve  Sanat  Yaym- 
lari.  2000.  s.  684  (y.h.n.) 

13.  Kar§ila§lirimz.  Michael  Foucault.,  The  History  of  Sexuality.  C.  I.  An  Introduction,  yev 
Robert  Hurley  (New  York:  Panlheon  Books.  1978). 
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e§yalari  ve  sava§  geregleriyle  ugra§ir.  Aslinda  natiirmort,  insanlann 
dokunabilecekleri  (ve  bazen  de  tadabilecekleri,  koklayabilecekleri  ve 
i§itebilecekleri)  her  §eye  dairdir;  ama  temsillerinde  yalnizca  goruriiz 
bunlan.  Relorik  giicimun  kaynaklarindan  biri,  maddi  gergekligin  iig 
boyutlu  diinyasindan  temsilin  iki  boyutlu  diinyasina  gegi§te  dogan 
gerilim  ya  da  hayal  kirikligidir.  Matiirmort  nesnelerini  gorsel  olarak 
“tiiketmek”,  miktara.  farkliliga,  aynntiya,  “oz”e  bakmaya  -bazen  yo- 
rulana  ya  da  doyana  dek-  davet  edilmektir.  Ama  yalnizca  bakmaya. 
“|Natiirmortun|  uyandirdigi  hazlar  gergek  degil,  sadece  yamlsama- 
dir.  l§tahimzi  kamgilayan  meyveyi  ya  da  ba§  dondurticti  parfiim 
§i§esini  elinize  aimak  istediginizde  sert  ve  soguk  bir  panoya  toslarsi- 
mz.”14  Sirf  elde  etmemek  igin  elde  etmenin  yarattigi  gerilim,  tabloyu 
yoklamamn  da  yasak  oldugu  muzedeki  davram§  teamiilleriyle  iyice 
artar. 

Oykiinim  devami  da  var.  Tablonun  kendisi  iig  boyutlu  bir  nesne- 
dir:  Sahip  olunabilir  bir  §eydir  tablo.  l§te  bu  tekil  nesneye  sahip  ol- 
mak,  tarn  da  temsili  yapilan  nesnelerin  sirf  hatirlaticisi  olmasindan 
gok  daha  fazla  bigimde  kendi  maddi  yuzeyinin  (renk,  doku,  i§ik,  me- 
kan)  gorunurliigune  odaklanmasi  olgiisiinde  biiyuk  bir  haz  verir.  Tab¬ 
lo,  piyasa  igin  yapildigi  ve  dolayisiyla  da  ki§isel  sipari§e  gore  gok  da¬ 
ha  aza  mal  oldugu  zaman  bile,  kagimlmaz  olarak  a§iriligi  tammlayan 
ve  ihtiyacin  iizerinde  bir  ki§isel  tiiketimi  gosteren  bir  nesnedir.  Sonug- 
ta  tablolar  higbir  §ey  yapmaz.  beni  sicak  tutamaz  ya  da  karmmi  do- 
yuramaz.  Tablolarin  onemi,  kismen,  ya§amm  temel  ihtiyaglari  baki- 
mindan  faydasiz  olmalarindan  kaynaklanmaktadir.  Bakacagim  bir 
lablom  oldugunda  sadece  onu  bulundurma  keyfini  ya§amakla  kalmi- 
yor,  aym  zamanda  da  kirn  oldugumu  ba§kalarma  kamtlayan  bir  56- 
yin  sahibi  oluyorum.  Tablo  edinmekle  kendime  vc  ba§kalarma  §unu 
sbyliiyorum:  Ben  yeterlilik  simrimn  iizerindeyim.  Yeterli  olandan  faz- 
lasina  sahibim.  Tablo  beni  prestije  bogar. 


C.  LALE  QlLGINLlGl 

Qigekler,  tamamen  zararsiz.  tarti§ilacak  bir  yan  la§imayan  ve  bel- 
ki  de  resimdeki  sahiplik,  iktidar,  siyaset  ve  arzu  larti^masina  konu 

14  Ernst  H.  Gombrich,  "Tradition  and  Expression  In  Western  Still  Life",  Medilsiions  on 
a  Hobbs  Horse  and  Other  Essays  on  the  Theory  of  Art  (Chicago:  University  of  Chicago 
Press,  1963)  iginde,  s.  104. 
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olamayacak  kadar  ilginglikten  uzak  geyler  olarak  goriinebilir.  Qigek 
resimleri  ile  bu  konular  arasinda  bariz  bir  uyu§mamn  olmayi§i  nigin 
bu  konulan  ele  aldigimi  agiklamaktadir:  llyu§mayi  en  son  arayacagi- 
miz  bir  yerde  bir  uyugma  tesis  etmek,  dolayisiyla  da  benzetmelerin 
nasil  esasli  bir  sosyokiilLiirel  giig  olarak  iglediginin  anla§ilmasmi  ko- 
layla§tirmak  igin.  Bu  tarti§mayi  geli§tirirken  ba§vurabilecegimiz  en 
garpici  ornek  de  laledir.  On  altmci  yiizyilda  Tiirkiye'den  ithali  sonra- 
sinda  Avrupa'da  lalenin  ya§adigi  maceranm  ilk  ddnemleri,  bizzat 
modernitenin  dinamikleri  igin  uygun  bir  metafor  iglevi  goruyor:  gun- 
kii  bu  dinamikler  kar  gudiisti,  bireysel  refah.  dunya  ticareti,  Avrupa 
kolonyalizmi,  on-kapitalizm  ve.  bunlar  kadar  onemlisi  de,  bilim  iize- 
rinden  uretilen  yeni  bilgilerle  baglantiliydi. 

Lalenin  ilk  donemleri,  Kuzey  Avrupali  aristokrat,  banker  ve  enteli- 
jansiya  uyelerinin  sahibi  olduklari,  her  gegen  gun  daha  da  zenginle§- 
tirilen  olaganustu  pahali,  sirf  zevk  igin  duzenlenen  botanik  bahgele- 
riyle  baglantilidir.15  Diinyanm  dort  bir  yamndan,  yani  Avrupalilarin  ti- 
caret  yollarinm  ve  kolonizasyonun  uzanabildigi  her  yerden  egzotik  ve 
ender  bulunan  bitkiler  getiriliyordu. 16  Henuz  1620'li  yillarin  ba§inda 
“Kuzey  Fransa,  Hollanda  ve  Almanya’nm  bati  kisimlarinda  rakipsiz 
moda  gigek”  olmugtu  lale.'7  Lale  ge§itlerini  simflandirma  ve  hiyerar§ik 
bir  diizene  koyma  gabalarimn  yamnda  lale  kataloglarinm  yayimlan- 
masiyla  birlikte  lalenin  popularilesi  kisa  siirede  toplumun  en  ayrica- 
likli  kesimlerinin  di§ina  ta§ti.  Sayisiz  lale  ureticisi,  gigegin  ebadi,  ren- 
gi  ve  tag  yapraginm  §ekli  uzerinde  hizli  ve  aynntili  deneylere  giri§iiV 
ce  lale  gegitleri  de  katlanarak  artti. 

Lale  ticareti  bir  anda  buyuk  bir  i§  alam  oldu.  Ticaret  ilk  zamanlar 
profesyonellerin  ehndeyken,  sonralari  1634  yilma  gelindiginde  lale 
satin  alma,  laleden  hig  anlamayan  siradan  insanlar  arasinda  da  yay- 
gmla§mi§  ve  ilkin  bir  ticaret  olarak  ba§layan  §ey  buyuk  gapli  bir  spe- 
kulasyon  alamna  dbnu§mu§tii.  Genellikle  nakit  kullamlmiyordu.  Bu 


15.  Bryson.  Ixiokingal  the  Overlooked,  s.  108:  "Bu  tiir  bahgelerin  in§asi  o  kadar  kiilfetli 
bir  l?U  kl,  bu  i§i  fonlayabilecek  kaynaklari  sadccc  ya  bir  prens  ya  da  bir  dcvlci  bulabili- 
yordu  vc  boyle  bir  himayenin  sonucunda  bahgecillk  Ile  siyasal  iklidar  arasinda  simgesel 
bir  ili§ki  doguyor.  dolayisiyla  da  Hollanda  gigek  resimciligi  biiyuk  bir  toplumsal  prestije 
kavu?uyordu  (ve  ilk  gigek  ressamlarimn  desiekgilerl.  bu  konuda  burjuvazinin  gok  oniinde 
f>idcn  kraliyel  aileslydi)." 

16.  Marlc  lxjuise  Hairs.  The  Flemish  Flower  Painters  in  the  XVlIlh  Century  gcv  Cva 
Grzelak  (Briiksel:  U'fcbvre  et  Gillel.  1985),  s.  5. 

17.  Simon  Schama,  The  Fmbarrasment  oT  Riches.  An  Interpretation  oT  Dutch  Culture  in 
f/ie  Go/den  -Ige  (Berkeley  ve  bos  Angeles:  University  of  California  Press,  1988),  s.  353  La¬ 
le  gilginligi  ve  bunun  toplumsal  etkisinin  genel  bir  degerlendirmesi  igin  bkz.  s.  350-371 
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nun  yerine,  elbise,  arazi  ve  ev  gibi  ki§isel  mallar  da  dahil  olmak  iize- 
re  giftlik  hayvanlarmdan  tutun  da  dokumaya  kadar  her  §ey  teminat 
olarak  veriliyordu.  Normalde,  genellikle  lale  soganlarimn  hasadi  ya- 
pilmadan  once  bu  degerli  mallann  teslim  edilmesi  ya  da  sozle§meyle 
devredilmesi  gerekiyordu.  Zamanla  saticinm  teslim  edebilecegi  her- 
hangi  bir  sogamn  -ve  alicimn  da  parasinm-  olmadigi  bir  vadeli  piya- 
sa  olu§tu.  t§te  bu  noktada  piyasaya  yeni  satici  ve  alicilar  girdi;  bun- 
lar  da  olmayan  ve  yalmzca  kagit  ustiinde  kalan  soganlarin  ticaretini 
yapiyorlardi.  Sogan  hasadimn  zamam  yakla§tikga,  sati§  kagidmi 
elinde  bulunduran  -ve  dolayisiyla  da  ureticiye  odeme  yapmakla  so- 
rumlu  olan-  ki§inin  iistlendigi  risk  artiyordu.  Ama  tabii  biiyiik  oran- 
da  kar  etme  §ansi  da  artiyordu.  Agiktir  ki,  spekiilasyona  bagli  alim- 
lar  kimilerine  muazzam  karlar  getirirken.  kimilerini  biiyuk  zararlara 
sokuyordu.  Sonugta  yoksullar  da  dahil  olmak  iizere  -tipki  giiniimiiz- 
de  piyangoya  herkesin  katilmasi  gibi-  toplumsal  smiflarin  tamami 
katiliyordu  bu  ticarete.  Kagimlmaz  ekonomik  gokii§  1637  yilinda  or- 
taya  gikti.'" 

Lale  ge§itleri  tarn  da  toplumsal  diizeni  yansitacak  §ekilde  bir  hiye- 
rar§iye  oturtuluyordu.  Hollanda  da  askeri  liderlerin  -halk  kahraman- 
lari  (sadece  erkek)-  kendi  adlarim  ta§iyan  laleleri  vardi.  En  gok  tulu- 
lanlar  yalazli  ve  diizensiz  gizgili  olanlardi  ve  bunlar  ba§at  renk  tonla- 
rma  gore  iig  aristokrat  “ziimre”  iginde  gruplandiriliyordu:  Gul  kirmi- 
zisi  olanlar  (beyaz  zemin  iizerinde  kirmizi  ve  pembe).  menek§o  rengin- 
de  olanlar  (beyaz  zemin  iizerinde  leylak  ve  mor)  ve  bizardenler  (sari 
zemin  iizerinde  kirmizi  ya  da  menek§e  rengi).  “Bu  aristokrasinin  en 
tepesinde  ‘emperyal’  nadidelikler  vardi:  Semper  Augustus  (beyaz 
iizerinde  kirmizi  yalazlar)  ve  bunun  kopyasi  Parem  Augustus.”'9  Bir 
Semper  Augustus  sogamnm  fiyati  5.500  Hollanda  florinine  gikmi§ti; 
kar§ila§tirmak  igin  soyleyelim.  on  yedinci  yiizyilin  ortalarinda  vasifii 
bir  i§ginin  haftalik  iicreti  2,8  florindi.20 


18  N  W.  Poslhumus.  "The  Tulip  Mania  in  Holland  in  the  Years  1636  and  1637  '.  Journal 
of  Economic  and  Business  History  I  (1928).  s  438-440,  443.  448 

19  Schama.  Embarrasment  of  Riches,  s.  354. 

20.  Hairs.  Flemish  Flow  er  Painters,  s.  6:  ve  Schama.  Embarrasment  of  Riches,  s.  6 1 7.  La¬ 
ir  glginligina  kar§i  sosyokiiltiirel  bir  tepki  olu§tu.  Bu  tepkinin  ba§im  geken  Kalvinist  vaiz- 
lerrgorr  lale  tplginligi  bo§  ve  aplalca  bir  §eydi.  Tepkinin  nedenlerinden  biri,  spekulatif  di- 
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D  CiCEK  SPEKCLASYONL  NDAN  giCEK  FANTEZlSlNE 


On  altinci  yiizyilin  sonlari  ve  turn  on  yedinci  yiizyil  boyunca  Bene- 
liiks  iilkelerinde  binlerce  gigek  natiirmortu  yapildi.  Bunlar,  gogunca, 
giineyde  Antwerp  ile  kuzeyde  de  Amsterdam,  Lahey,  l  trecht,  Delft 
ve  Middelburg  pazarlarinda  zengin  burjuvaziye  satiliyordu.2'  Kuzey 
Avrupali  gigek  ressamlarmin  en  ustalarindan  biri,  ilk  gigek  ressamla- 
rindan  biri  olan  Flaman  Biiyiik  Jan  Brueghel'di  (1568-1625)"  1606 
yilinda  Briiksel'de  saray  ressamligma  tayin  edildi  ve  blumiine  dek  de 
bu  makamda  kaldi.  Ar§idiik  Albert  ile  Ar§idii§es  Isabella  kendisini 
vergi,  harg  ve  giimriik  resminden  muaf  lutlu.  Ayrica  ozel  botanik 
bahgelerine  ve  nadir  ve  egzotik  hayvanlarin  bulundugu  ozel  hayvanat 
bahgelerine  serbestge  girme  izni  verdiler.  Ressam  sadece  ba§ari  de- 
gil  aym  zamanda  dnemli  birservetde  kazandi;  1604  ila  1609  arasin- 
da  en  az  alti  ev  almi§ti.  Soylu  Peter  Paul  Rubens’in  yakin  arkada§iy- 
di  ve  bazen  resimleri  uzerinde  birlikte  gali§irlardi.2:i 

Brueghel'in  gigek  resimleri  (Resim  II.  I,  Renkli  Resim  2f'  yakla§ik 
1605-1621  yillari  arasinda  yapilmi§ti.  Bu  yillar  Hollandahlar  ve  Fla- 
manlardaki  lale  ve  obur  egzotik  (ya  da  bir  zamanlar  egzotik  olan)  bit- 
kilere  duyulan  ilginin  yukseli§e  gegtigi  yillardi;  fakat  asil  lale  gilginh- 
gi  ressamin  dlumunden  sonra  ba§layacakti.  Brueghel’in  gigek  resim¬ 
leri  yaptigi  yillarda  lale,  hala,  dzellikle  zenginlerin  tekelindeydi.  Bru¬ 
eghel,  gerek  yerli  gerekse  de  ithal.  zamamn  birgok  moda  gigegini  lu- 

naniikler  ve  bunlann  yarattigi  hizli  vp  a§iri  kar  arzusuydu.  Genel  anlamda  Hollanda  daki 
para  suglari  igin  ayrica  bkz.  Schama,  s.  289-371 . 

2 1  Hairs.  Flemish  Flower  Painters,  s.  S.llollandada  yapilan  resimlerln  (sadece  gigek  res- 
mi  degil)  sayisi  ve  maliyeti  konusunda  bkz  \d  van  der  Woude.  “The  Volume  and  Value  of 
Palnlings  in  Holland  at  the  Time  of  the  Dutch  Republic".  Art  in  History,  History  in  Art: 
Studies  in  Sevcnteenth-CenturyDutch  Culture  iginde.  der.  David  Freedberg  ve  .Ian  de  Vri¬ 
es  (Santa  Monica.  Calif .  The  Getty  Center  for  the  History  of  Art  and  the  Humanities. 
1991).  s  285-329  1580  ila  1800  yillari  arasinda  yakla§ik  9  milyon  resmin  yapildigmi 
soyliiyor  van  der  Woude  (s.  315).  Ona  gore,  resimlerln  en  ucuzlart  toplumun  en  alt  taba- 
kalari  tarafmdan  bile  almabilirken.  en  pahalilar  ancak  en  zenginler  tarafindan  alinabili- 
yormu?. 

22  Bu  ressam  hakkinda  bkz.  Klaus  Erlz., Ian  Brueghel  der  Allere  (1 568-1625):  Die  Gemai- 
de  mil  kritischen  Oeuvrekatalog  (Koln:  DuMont  Buchverlag,  1979;  gigek  resimleri  igin 
bkz.  s.  252-327.  Ayrica  bkz.  Klaus  Ertz,  “Introduction  Some  Thoughts  on  the  Paintings  of 
Jan  Brueghel  the  Elder  (1568  1 625)”,  Jan  Brueghel  the  Elder:  A  Loan  Exhibition  of  Pan- 
lings  (l.ondra:  Brod  Gallery,  1 979),  s  8-21  Ayrica  bkz  Fritz  Baumgart.  Blumen  Brueghel 
(Jan  Brueghel  d  A.)  Leben  und  Wcrk  (Koln:  DuMont  Buchverlag.  1978);  gigek  resimleri  igin 
bkz.  s.  139-154. 

23.  Hairs.  Flemish  Flower  Painters,  s.  33-37;  Brueghel  iizerine  degerlendlrme  s.  1 15'e  dek 
sUrtiyor 

24.  Bu  resmin  blgimsel  kompozisyonunun  bir  yorumu  igin  bkz.  Erlz,  Brueghel,  s  264,  267. 
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Resim  II  1:  Buyiik  Jan  Bruephel  (1568-1625),  g/fflt  Vuznsu  (y  16091616),  panel,  101x76  cm  Anl- 
werp,  koninklijk  Museum  \oor  Schone  kunsten,  inv  no.  6-13.  Foiograf $  Irpa-Kik-Brussels 


valine  yansitti.  Asil  favorisi  giildii  ama  Anadolu’dan  ithal  edilen  ve 
piramit  kompozisyonlu  resimlerinin  en  tepesine  yerle§tirdigi  enfes  gi- 
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gek  imparator  taci,  Fritillaria  impcralis  ile  laleler  de  favorilerinden- 
di.25  Biiyiik  buketlerine  aldigi  obiir  gigekler  arasinda  zambaklar,  §eb- 
boylar,  portakal  gigekleri,  taglar  ve  siklamenler  de  vardi.  Kakule  gi¬ 
gegi,  farekulagi  ve  unutmabeni  gigegi  gibi  narin  gigekleri  gizmeyi  se- 
viyordu.  GergekLen  de,  Brueghel'in  gigek  natiirmortlarindaki  ge§it  ve 
bolluk  §a§ilacak  derecede  olabiliyordu  -  bir  resimde  her  biri  farkli 
130  gigek  bulunabiliyordu.26 

Brueghel  gok  titiz  gali§iyordu.  Oyle  ki.  sipariglerinin  teslimini  bek- 
lemekten  zaman  zaman  bikkinlik  geliyordu  mii§terilerine.  Minik  ve 
gbriinmeyen  firga  darbeleriyle  sabirla  gali§an  bir  teknik  ustasi  olan 
Brueghel,  her  gigegi  sadece  gigek  agmi§  vaziyetiyle  giziyor,  dolayisiy- 
la  da  gogu  zaman  tek  bir  resmin  bitirilmesi  aylar  aliyordu.27  1606  yi- 
linda  Federico  Kardinal  Borromeo  igin  yaptigi  ve  kendisinin  ilk  gigek 
natiirmortu  olan  resimde  yiizden  fazla  farkli  gigegin  oldugunu  ve 
bunlarin  tamamen  gergeklerine  bakilarak  gizildigini  yazmi§ti.  Buket 
asla  siradan  degildi.  Qiinkii  gizdigi  gigekierin  pek  gogu  o  devirde  o  ka- 
dar  az  bulunuyordu  ve  o  kadar  pahahydi  ki,  bahgelerde  sadece  bir 
tek  niimunesi  bulunuyordu.28  Yine  de  vazoya  gergekteki  ali§  kapasite- 
sini  fazlasiyla  a§acak  kadar  gok  gigek  siki§tiriliyordu. 

Gorsel  estetik  siyasetini  gok  iyi  fark  eden  Kardinal  Borromeo,  do- 
gadakilerin  tersine  “renk  cumbu§iiniin  ...  solmadigi  ...  uzun  sure  ya- 
§ayabildigi”  Brueghel’in  gigek  resmine  sahip  olmaktan  aldigi  hazzi 
yaziya  dokuyordu.29  Bunu.  birbirini  tamamlayan  en  az  iki  §ekilde  oku- 

25.  Elisabeth  Blair  MacDougall,  "Flower  Importation  and  Dutch  Flower  Paintings,  1600- 
1750",  Berglrdm  iginde,  Still  Lifes  of  the  Golden  Age,  s.  31.  Sam  Segal'in  sergi  katalogu 
A  Flowery  Past:  A  Surrey  of  Dutch  and  Flemish  Flower  Painting  from  1600  until  the  Pre¬ 
sent,  gev.  P.  M  van  Tongeren-W  oodland  (Amsterdam:  Gallery  P.de  Boer.  1982)  Brueg- 
hel  lnki  gibi  ilk  donem  gigek  natiirmortlannin  tarzlarinin  >irmi  be§  ozelligini  siraliyor  (s. 
27).  Segal,  resmedilen  gigekierin  dlgiilcrlnin  gdriinii§teki  dogrulugunun  bazen  yamltici  ol¬ 
dugunu.  giinku  gigekler  arasindaki  oranlilarm  genellikle  degi$tirilebildigini.  kompozisvona 
otursun  diye  biiyuklerin  kiigiik  ve  kiigiiklerin  de  buyiik  gizilebildigini  soyluyor.  Dahasi.  pi- 
ramit  §cklindeki  bir  buketin  tepesindeki  gigekierin  aslinda  v  azoya  inebilecek  kadar  uzun 
govdelerl  olamazdi. 

26.  Ertz,  Jan  Brueghel  der  Altere.  s.  528-529. 

27.  Ertz,  "Introduction:  Some  Thoughts  on  the  Paintings  of  Jan  Brueghel  the  Elder”,  s  8. 
19.  Bryson.  Looking  at  the  Overlooked,  s.  108:  "Gigek  ressamhgi  turn  obiir  natiirmort  liir- 
lerindengok  daha  fazla  emek-yogun  bir  i§tir:  Keslirmeden  gitmek  teknik  olarak  imkansiz- 
dir  Dolayisivla,  ressamin  emegini  karijilayabilecek  zorunlu  v  e  biiyuk  tularli  masraflarin 
kar;ilanabildigi  zamanlarda  yapilabilen  bir  i§tir " 

28.  B.  Brenninkmeyer-de  Rooi),  "Zeldzame  bloemen,  Fatta  lulli  del  nalturel'  door  Jan 
Brueghel  I".  Oud  Holland  104  (1990).  s.  248.  Kuzeyin  naliirmort  resimlerinin  tipik  unsur- 
larindan  olan  ge?itli  gigekler  igin  ayrica  bkz.  MacDougall.  “Flower  Importation  and  Dutch 
Flower  Paintings  ',  s.  27-33. 

29.  Wheelock.  “Still  Life:  Its  Visual  Appeal  ",  s.  15. 
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yabiliriz.  Birincisi,  dogal  gigeklerin  kisacik  bmrii,  dtinyadaki  turn  ya- 
ratiklann  faniligini  gosteren  ahlaki  bir  metafordur.  Bu  baglamda,  gi- 
gek  resmi  estetik  bir  memento  mori'  i§levi  goriir.  Gergekten  de  Bru¬ 
eghel,  ba§ka  bir  gigek  naturmortunda,  resmin  altina  §u  climleleri  yer- 
le§tirmi§ti:  "Qok  ho§  goriinen  ama  gun  i§tginm  altinda  solup  giden  §u 
gigege  bakimz.  Tanrmin  sozunii  i§aret  ediyor:  Ebedi  olan  yalmzca 
Tanridir.  Gerisi  hep  yalan.”30 

ikinci  -ve  beni  daha  fazla  ilgilendiren-  okuma  §udur:  Brueghel’in 
resmi.  goriinii§e  bakihrsa,  zamana  (fanilige),  dogaya  ve  cografyaya 
meydan  okur.  Yani,  resmedilen  gigeklerin  dogadaki  farkli  agma  za- 
manlari.  sanki  doga  tablonun  giiglii  seyircisini-sahibini  bekletmeyi 
goze  alamiyormu§  gibi,  tek  bir  an’a  siki§tirilir;  ve  yagliboya  gigekler 
solmayan  miikemmelliklerini  sonsuza  dek  korur.31  Qe§itli  tiirlerin  ko- 
keni  farkli  kitalardadir:  bunlarin  birgogu  Dogu’dan,  yani  Hiristiyan- 
olmayan,  Bati  kilisesinin  asirhk  dii§mam  Miisluman  diinyasindan  it- 
hal  ediliyordu;  ve  i§te  Musluman  diinyasi  resimde,  tabiri  caizse,  ola- 
ganiistii  gorsel  (ve  hayali  kokusal)  hazinelerini  Katolik  bir  kardinalin 
ozel  seyrine  teslim  etmi§  oluyordu.32 

Hig  ku§kusuz  gigek  resimlerini  “okuma”nm  ba§ka  yollari  da  vardi. 
Metaforik  gagri§tmlar  pratik  anlamda  simrsizdi.  Bu  tiir  resimier,  iti- 
bari  ve  genel  anlamda.  insamn  gorme  ve  koklama  duyularmi  temsil 
eden  alegoriler  olarak  in§a  ediliyordu;  bu  konuya  ileride  donecegiz. 
Hiristiyan  ortagagiyla  baglarim  hala  devam  ettiren  bir  diinyada,  go- 
gu  §ey  gibi  bu  resimier  de  manevi  birer  gostergeydi;  bunun  kapsam- 
li  bir  degerlendirmesi  igin  ayri  bir  gali§ma  yapmak  gerekecektir.  Ni- 
tekim  rengi  safligin  gostergesi  olan  beyaz  zambak  Bakire  Vleryem’i 
temsil  edebilirdi;  Latincede  kumru  anlamina  gelen  columba' dan  tiire- 
tilen  hasekikiipesi  (columbine)  Kutsal  Ruhla  dzde§le§tiriliyordu.  Gu- 
zelligini  kimsenin  tarti§madigi  giil.  aym  zamanda  sekiiler  a§ki  ifade 
etse  bile.  Cenneti  ammsatiyordu.  Vesaire,  vesaire.33  Ote  yandan,  hig- 

*  bliimii  hatirlalan  §ey.  I.atince  Ibarenin  tam  kar$ili£i:  Bir  giin  oleceginlzl  unutmayin 
(C  n.) 

30  Afi.y.,  s.  18.  Wheelock'a  gore,  kardinal  Borromeo.  Brueghcl'in  nalurmortunu.  muhle- 
melen,  lum  ge$illiligi  ve  gorsel  gorkemiyle  Tanrmin  dogal  yaraliminin  kulsanmasi  olarak 
goriiyordu:  bu,  katolik  kar^i-Reformasyona  ozgu  vc  kalvinisl  yoruma  dogrudan  kar§i 
(ikan  bir  okumadir. 

3 1 .  Hairs.  Flemish  Flower  Painlers.  s.  58-59,  62. 

32  Ayrica  bkz.  MacDougall.  “Flower  Importation  and  Dutch  Flower  Paintings”,  s.  27-33; 
zaman  ve  insan  ile  dogamn  devirleri  arasindaki  baglarin  kirilmasi  hakkmda  bkz  Bryson. 
Looking  at  the  Overlooked,  s.  105 

33  Wheelock.  "Still  Life:  Its  Visual  Appeal',  s.  16-17;  ayrica  bkz.  George  Ferguson,  Signs 
and  Symbols  in  Christian  Art  (New  York;  Oxford  University  Press,  1961). 
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bir  tipik  ornekte  asla  metaforik  ya  da  dinsel  bir  okuma  talebi  yoktu 
ve  boyle  bir  maksadin  sadece  kiigiik  emareleri  vardi.  Elbette  ki,  gigek- 
lerden  bazilarmin  zaten  solgun  (olumlin  imasi  olarak)  oldugu  ya  da  ke- 
farel  simgeleri  olarak  kelebek  ya  da  yusufguk  gibi  bocrklerin  dahil 
edildigi  resimlerde  daha  giiglij  bir  ahlaki  vurgu  agikga  goruliiyordu.14 
Me  var  ki.  boceklerin  resime  dahil  edilmesi  aym  zamanda  doga  bili- 
mine  yonelik  yogun  bir  gagda§  ve  ozellikle  sekiiler  ilgiyi  de  yansitiyor- 
du. 

Gergekten  de,  naturmori  resim,  sanat  tarihinde  fazla  onemsenme- 
mesine  ragmen,  gigek  rcsimleri  ile  gagda§  -ve  gok  prestijli-  bilim  ve 
ozellikle  de  botanik  arasinda  bir  ili§ki  vardi.  Brueghel’in  ya§adigi  ve 
sanatim  icra  ettigi  kent  olan  Antwerp.  Dodonaeus.  Lobelius  ve  Clusi- 
us'un  onemli  botanik  kitaplarim  basan  biiyiik  bir  yaymevi  olan  Plan- 
tin’in  bulundugu  yerdi."  “Oyle  goruniiyor  ki,  gigekleri  resmetme  yo- 
niindeki  ilk  giri§imlerin  bir  kismi,  botanikgilerin  ne  gibi  yeni  harika- 
lar  geli§tirmi§  olduklanm  gormek  isteyen  gigekseverlerin  bu  yondeki 
taleplerine  cevap  olarak  ortaya  gikiyordu.”™  1650  civarinda  yapilmi§ 
olan  ve  ge§itli  lalelerin  resmedildigi  bir  tablo,  ilk  donem  botaniginin 
simflandirma  pratikleriyle  dogrudan  gorsel  bir  bag  kurar:  Tabloda, 


3-t.  .Ayrica  bkz.  Sam  Segal.  The  Sumptuous  Still  Life  in  the  \elhcr!ands.  1 600-1 700.  der. 
William  B.  Jordan  (Lahey:  SDL  Publishers,  1988).  s.  100.  Simgcscl  okunialarm  ba§liea 
handlkaplarindan  biri.  soz  konusu  gostergelerln  yogun  ahlaki  miiphemilklcridir:  burada, 
seylrcinin  zekasma  kompliman  yapan  (ama  goslergelerin  birer  simge  olarak  ‘‘okunup 
okunmayacagi”  meseleslnden  lamamen  ayri)  bir  meydan  okuma  gikar  ortaya.  Flowery 
Past' ta  (s.  28-29)  Segal  bu  konuda  §unlari  soyliiyor:  'Orncgin  sinek  gei;iciligin  simgesiSir: 
halbuki  aym  zamanda  giinahi  ve  bozulmayi  da  simgeleyebilir.  Sinegi  kovarsimz  ama  o  lek- 
rar  gelir.  lipki  ayartma  ve  giinah  gibi.  Ayrica  (Haklkate)  yapi§mayi  da  simgeleyebilir  Bir 
gift  kertenkele  goriiyoruz.  Kerlenkele  insamn  dostudur.  vitae  defensor :  ve  bizi  yilanlara. 
KoLiillige  kar§i  uyarir.  Aym  zamanda.  kolay  kolay  birakmadigi  avini  yakaladigi  zaman  ya- 
pi§kanligin  simgesl  de  olabilir  dte  yandan  kerlenkele.  bir  biiyii  lemsillnde,  ikiyuzliiliigiin 
vc  aldalmanm  simgesi  de  olabilir."  Ayrica  bkz.  s  12-35. 

Dahasi.  giiniimiizde  naliirmort  -ya  da  obiir  liirlerln-  seyircllerinin  gok  azimn  simgelerin 
tarihlni  ve  kullammim  ogrenebilecekleri  kulturel  kanallara  sahip  olmasi  bir  vana.  resmin 
“orljlnal"  seyircilerlnin  bu  tiir  yorumlara  nederece  girdiklerlni  ya  da  bu  yorumlarla  ilgile- 
nip  llgilcnmediklerlnl  bilcbllmemlz  epey  zor.  Hollanda  resminin  -natiirmorllardan  janr  re- 
simlcre  ve  hatta  manzara  resimlerine  dek-  slmgesel  ve  ozellikle  de  amblem-temelli  oku- 
malari  meselesi  son  zamanlarda  yogun  bir  tarti§maya  konu  oldu  Bu  tarti§maya  iyi  bir  gi- 
ri§  igin  bkz.  Art  in  History,  History  in  Art:  Studies  in  Seventeenth-Century  Dutch  Culture 
(Santa  Monica,  Calif.:  The  Getty  Center  for  the  History  of  Art  and  Ihe  Humanities.  1991), 
der  David  Freedbcrg  ve  Jan  de  Vries.  Ozellikle  de  kilaptaki  §u  denemelere  bakimz:  Gary 
Schwarz.  “Art  in  History",  s.  7-16:  Eddy  de  Jongh,  “Some  Notes  on  Interpretation”,  s.  1 19- 
13C;  ve  David  Frecdberg.  "Science.  Commerce,  and  Art:  Neglected  Topics  at  the  Junction 
of  History  and  Art  History",  s.  337-428. 

35.  Brenninkmeyer-de  Rooij.  “Zledzame  bloemen",  s.  248. 

36.  Wheelock,  “Still  Life:  Its  Visual  Appeal",  s.  14 
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her  lale  ge§idinin  govdesine  bir  numara  konulmu?  ve  resmin  altinda- 
ki  bir  levhada  da  numaralarin  kar§isinda  lalenin  kimligi  yazilmi§li.37 

Tipik  kuzeyli  gigek  resimierinin  garpici  yam  sadece  resmedilen  gi- 
geklerin  goklugu  degil,  aym  zamanda  da  genellikle  higbir  gigegin  ay- 
m  resimde  iki  kez  gizilmemesidir.  Genel  bir  nadidclik  mesaji  veriliyor- 
du:  "Bollugun  degil,  Numunenin  pe§inde  ko§uluyordu.”  Norman 
Bryson  bollugun  hiyerar§iyi  bnemsizle§tirecegi  bilimsel  smiflandir- 
maya  gegi§  ile  bu  durum  arasinda  baglanti  kurar.  Nitekim,  resme  bir- 
den  fazla  lale  alindiginda,  ki  genellikle  boyle  oluyordu.  farkli  tiirleri- 
ne  yer  verilir.  Keza,  bu  ilk  gigek  resimierinin  mekansal  derinlikten  go- 
rece  yoksun  olu§u  da  “listeleme”nin  ba§at  oldugu  bilimin  diizenleme 
ozelligiyle  bagda^tirilabilir.3" 


R.  DOGAIJN  DOGALLIKTAN  giKARIIAIASI 

Brueghel'in  gigek  natiirmortlari  ile  Rachel  Ruysch'unkilerM  (Resim 
11.2.  Renkli  Resim  3)  arasinda  garpici  bir  farklilik  var.  En  bariz  fark, 
Ruysch'un  'buketler’ini  koydugu  manzara  ortamidir.  Ruysch  gigekle- 
rini  tekrar  di§  mekana,  “dogal”  goruntimlu  bir  ortama  gikarir.  Bu  or- 
lam.  gigeklerin  bahgecilik  -dogalhgm  ya  da  “yabani”ligin  kar§iti  ola- 
rak  bahgecilik-  kbkenlerini  inkar  ediyor  izlenimi  verir.  Ilollanda  na- 
tiirmortlarmdaki  gigekler,  tipik  bigimde,  yogun  bir  bahgeciligin  iirii- 
niidiir;  yabani  gigekler  ne  yiiceltilmi§  ne  de  gok  onemsenmi§tir.  Ote 
yandan,  Ruysch'un  sundugu  imge,  dogalciligmi,  ilan  ettigi  anda  inkar 
etmekte  ve  dikkatimizi  -ve  hazzimizi-  tarn  da  kar§itina  yoneltmekte- 
dir:  Gayri  tabiiligine,  yapayligina,  insan  urlinii  olu§una,  kisacasi  Sa- 
nat  olu§una.  Bir  ba§ka  ifadeyle,  Ruysch’un  resimleri,  bakma  edimini, 
Brueghel’in  resimlerinde  ihmal  edilen  ya  da  ortiilen  bir  yolla  sorun 

:i7  Hairs.  Flemish  Flower  Pointers,  s.  7 
38  Bryson.  I.ooking  nl  the  Overlooked,  s.  106. 

39.  Ruysch  zonRin  bir  ailenin  kiziydi.  Babas)  ilericle  6.  Boliimdc  elc  alacagimiz  iinlii  analo- 
mi  bilRinl  ve  bolanikgi  Frcdrik  Ruysch'lu  Babasi  larafindan  Willem  van  Aelst’in  yamna 
sanat  lahsiline  Rdnderildi.  Sonra  porlre  ressami  Juriaen  Bool  ile  evlendl  ve  ondan  on  po- 
rugu  oldu  kendisi  hayallayken  resimierinin  iinii  liim  Avrupa'yi  sarmis  ve  resimleri  ara- 
mrolmuijlu  Kserleri  yilksek  fiyallara  -750  ile  1.000  Ilollanda  florini  arasinda-  saliliyor- 
du.  1 708  yilindn  Dijsseldorf'ta.  Renanya  Kyaleli  prensi  Johann  Wilhelm  in  Saray  Ressam- 
ligina  alandi  Fakat  Lahev’de  ya$amayi  ve  galejmalarini  burada  yapmayi  slirdlirdii.  En 
az.indan  scksen  iig  vagina  kadar  resim  yapmaya  devam  elti.  Buradaki  natiirmorlu  yirmi  iki 
yagmdayken  yapmigli.  Aynca  bkz.  BerRstrom,  Still  hikes  of  the  Golden  A gc,  s.  123:  Barry- 
le.  In  Medusa's  Gaze,  s.  58-59:  ve  Marianne  Berardi.  The  Nature  Pieces  of  Rachel 
Ruysch".  Porlirus.  C.  10  vo  1 1  (1987-1988),  s.  3-15,  bilRlm  buraya  dayamyor 
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Reslm  11.2:  Rachel  Ruysch  (1864-1750).  Bltki  \alurmorlu  ( 1 6861.  tuval.  1 14x87  cm  Rochester.  Memo¬ 
rial  Art  Gallery  of  the  University  of  Rochester,  dostlarimn  Brenda  Rountree  amsina  yapliklan  bagi$lar 
ve  Acquisition  Fund  of  the  Women  s  Council  ve  The  Marlon  Stratton  Gould  Fund  sayesinde  edinilmi;lir. 
Inv.  82  9 
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salla§Lirir.  Bir  yandan,  kuzeyli  gigek  natiirmortlarindan  bekledigimiz 
ayrinti  dii§kiinliigii  aynen  korunur.J0Ote  yandan  ayrinti  kendi  kendi- 
sine  kar§i  kullanilir:  tipki  bizim  -ve  orijinal  seyircilerin-  ayrintidan  ti- 
pik  beklentimiz  olan  rasyonel  ya  da  yari-bilimsel  "kamt’in  bldiiriilme- 
si  gibi,  yani,  gorunur  hakikatin.  Ornegin,  gigekler  inandinci  bir  §ekil- 
de  gizilirken,  gigeklerin  goriinmeyen  “kokler”i  gergeklige  kar§i  koyar; 
giinkii  gigeklerin  meyve  veren  ya§li  bir  agacin  govdesine  kok  salmi§ 
oldugunu  goriiriiz.  Ayrica  zambaklar  ve  giiller  vb  dogada  hig  bu  ka- 
dar  ig  ige  yeti§mez.  Gergekten  de  bunlar  vazolari|nda|  olmayan  “va- 
zo  gigeklerfdir.  Keza.  mekansal  derinlik  yamlsamasina  bagli  olan  do- 
gal  ortamin  gergekligi,  sadece  ilk  baki§ta  uyanan  bir  izlenimdir-,  ya- 
kindan  bakildiginda  bu  gergeklik  etkisi  yok  olur. 

Manzara  resimlerinin  seyirci  iizerindeki  etkisi,  bir  mekansal  derin¬ 
lik  ve  geni§lik  yamlsamasi  yaratma  derecesine  baglidir.  Bu  §ekilde 
bizzat  dogamn  biiyiikliigiine  ve  buyiik  giiciine  -ya  da,  tersine,  toprak 
mulkiyetinin  giiciine-  gonderme  yapilmaktadir.  Ruysch  seyirciye  me¬ 
kansal  derinlik  ve  geni§lik  beklentisini  hatirlatir  ama  sonra  her  ikisi- 
ni  de  yadsir.  Ruysch'un  resminde  yalmzca  iki  mekansal  diizlem  var: 
On  ve  arka;  birincisinde  biraz  derinlik  var.  ikincisinde  neredeyse  hig- 
bir  derinlik  yok  -  oysa  burada  normalde  neredeyse  sonsuz  bir  derin¬ 
lik  miimkiindiir/'  Tamamlayici  bir  §ekilde.  Ruysch'un  i§ik  iizerindeki 
tasarrufu  bahgede  yeti§tirilen  gigeklerin  dogalligim  abartir;  fakat  bu- 
nu,  yapay  olarak  oturtulduklari  “doga”ya  ragmen  yapar.  Giiller,  zam¬ 
baklar.  bahge  siiseni,  kahkahagigegi,  giindiizsefasi  ve  ha§ha§  gigekle- 
rine  niianslarla  verilen  i§ik  gigeklerdeki  dogalligi  artirir.  Ne  var  ki  yal- 
mzca  gigekleri  aydinlatiyor  olmasi,  iddia  eltigi  dogalligi  sorunlu  hale 
getirir.  Renklerin  kullammi  ise  bu  gigekler  di§inda  tiirn  dogayi  donuk- 
mu§  gibi  gosterir:  Higbir  §eyin  gigekleri  golgelemesine  izin  verilmez. 

Imge,  paradoksal  ikili  kar§itliklari  ozetleyen  bir  resim:  Gorsel  ola¬ 
rak  keskin  fakat  oviicii:  muhte§em  ve  grotesk;  gergek  ve  gergek-di§i: 
“agik”  fakat  ozellikle  gok  dikkatgerektiren.  Bir  meta  olarak  statiisii- 

40.  Isler  bitkilerin  islerse  dr  boceklerin  ayrinlilarina  a§iri  egilmesi  sadecr  dogal  ornekler 
iizerinden  galigtigim  degil.  aym  zamanda  babasimn  koleksiyonlanndan  -babasi  bunlann 
graviirlerini  yaplirmig  ve  bunlari  1700  yilindan  sonra  Thesaurus  animalium  ve  Thesaurus 
anaiomicus  olarak  iki  boliim  halinde  yayimlamigli-  faydalandigi  olasiligim  da  yansiliyor. 
Bkz  Jongh,  Still-Life  in  the  Age  of  Rembrandt,  s.  1 77.  Siradigimn,  nadidenin,  lyi-yapiimi- 
§in  vb  biiyiisiiniin  mukemmcl  bir  genel  degerlendlrlml  igin  Joy  kenscth'in  sergi  kalalogu- 
na  bakimz.  The  Age  of  the  Marvelous  (Hanover,  N.  H.:  Hood  Museum  or  Arl,  Darmouth 
College,  1991). 

41  Barryte,  In  Medusa's  Gaze,  s.  5B.  Yaralilan  mekansal  bir  ugurum  efektl,  belki  de  ba- 
basinm  meghur  dogal  larih  Wunderkammer’i  igln  glzdlgl  dloramalarinklne  benziyor. 
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nil  gok  a§iyor.  ^iinkii  seyirciden,  gekiciligine  “dogar’in  gok  uzerinde 
bir  tepki  gostermesini  istiyor.  Ruysch,  goruneni  esrarengiz  bigimde 
gorunmez  ve  mumkiinii  de  imkansiz  yapmak  suretiyle,  bir  sanatgi 
olarak  sahip  giktigi  iklidari  sorun  haline  getirir.  Brueghel'in  e§it  de- 
recedcki  §a§irtici  kibri,  i§inin  yapayligmi  teknik  olarak  inkar  etmesiy- 
le  gergekle§ir.  Oysa  Ruysch.  seyircilerinin,  gordiikleri  §eyin  kendisi- 
nin  gordiigii  ve  yaptigi  §ey  oldugunu  unutmasina  imkan  vermez.  Kar- 
§ila§tirmak  igin  §unu  diyebiliriz:  Brueghel'in  gorme  tarzi  resminin  do- 
galliginda  kendisini  yadsirken,  Ruysch'un  gorme  tarzi  kendisinin  iro- 
nik  bigimde  one  gikardigi  dogalligi  dogalliktan  alabildigine  gikarir. 

Ruysch,  erken  modernitenin  ileri  cephesindeki  temel  gali§malar- 
dan  birini  tammlar.  Bir  bilimadami  olan  babasindan  ogrendigi  yeni 
botanik  bilimi  simflandirmaya,  kayit  tutmaya,  kesinlige  ve  agikga 
gbz-merkezli  "nesner  bilgiye  ba§vurur.  Ruysch'un  tuhaf  gdriiniimlii 
naturmorllari.  yeni  bilimler  tarafindan  miimkiin  kilinan  “nesnel”  do- 
ga  yorumunu  kabul  eder  ama  bunu  kendi  duyarliliklarimn  ya  da  oz- 
nel  bilgisinin  filtresinden  gegirerek  yapar.  Aslinda  Ruysch.  sanki  sa- 
dece  bilimin  goriilmesini  ve  dolayisiyla  da  bilinmesini  miimkiin  kildi- 
gi  §eyleri  degil.  aym  zamanda  bu  siiregte  bilimin  gizlediklerini  de  an- 
lamak  ve  bunlari  resmetmek  igin  bilimin  gozluguyle  bakmaya  gah§ir. 
Ruysch'un  manzara  havasi  verllen  bahge  natiirmorllari,  yeti§likleri 
dogal  ortamdan  ebediyyen  koparilmi§  olan  bitkileri  bir  anhgina 
-umutsuzca-  yeniden  dogal  diinyalarina  birakir.  Ruysch  un  gah§ma- 
lari,  spekiilaUf  lale  gilginhgmin  gdkii§iinden  -ve  buna  paralel  olarak 
gigek  natiirmortlarma  olan  ilginin  azalmasindan-  birkag  on  yil  son- 
raya  denk  geliyor.  Onun  gah§malari.  on  yedinci  yiizyilm  ikinci  yarisi- 
na  gelindiginde  Hollandahlarin  ulusal  bilincine  iyice  olurmu§  olan  bu 
tarihin  geriye  yonelik  bir  yorumudur.  Obiir  resimlerinde  oldugu  gibi 
bu  resimde  de  lalelerden  uzak  durur. 

Ruysch'un  bu  gbrdiigiimiiz  natiirmortunda  bitki  ortiisiiniin  ve  gi- 
geklerin  arasina,  orada  ya§ayan  hayvanlar  (fauna)  da  sokuluyor:  mi- 
nik  bir  kertenkele,  bir  salyangoz,  bir  yilan  ve  agzindan  ate§ler  saga- 
rak  dikkatleri  iizerine  geken  bir  kurbaga.  Ate§  soluyan  kurbaga  gi- 
zemli  ve  sihirli  bir  yaratik;  hurafenin  tamamen  bilim -di$i  bir  tezahii- 
rii  ve  rasyonalite  oncesinin  ya  da  rasyonalite  kar§ithgimn  di§avuru- 
mu.  G6riinii§e  bakihrsa  rasyonel  giiglerin  tarn  anlamiyla  bastirama- 
diklari  hayali  bir  giice  i§aret  ediyor.  Bu  haliyle.  erken  modern  do- 
nemdeki  bilimsel  ilerlemelerin  vaat  ettigi  kesinlik  ve  dengeye  mey- 
dan  okuyor.  Resimdeki  surungen  ve  yuzer-gezer  hayvanlarin  -bunlar 
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simgesel  anlamda  biiyiik  bir  mijphemligi  ve  ahlaki  geli§kiyi  yansit- 
maktadir-  belirtkesel  (emblematic)  ya  da  simgesel  potansiyellerin- 
den  gok  daha  ba§ka  bir  gergek  var  burada:  Resimdeki  bu  minik  ya- 
ratiklar.  §iddet  ve  degi§imin  ipuglan  olmaktan  gok  daha  ote  anlam- 
lar  ta§iyarak,  gigeklerin  akla  getirdigi  duraganhga,  resml  diizene,  sii- 
kunete  ve  huzura  mevdan  okuyor.j:!  Faunamn  gizimindeki  ozen,  goz- 
leri  bakmaya  — tabiri  caizse,  asil  atraksiyondan,  yani  gigeklerden 
ba§ka  bir  yerlere  bakmaya-  zorluyor.  Ama  ne(re)ye?  En  azindan,  na- 
tijrmortun  hareketsizligindeki  ve  daimilik  iddiasindaki  zamansizhga 
keskin  bir  bigimde  zamam  sokan  bir  anlatiya,  kiiguk  bir  drama  bak¬ 
maya. 


F.  TOPLl  MSAL  DlNAMlKLER.  I$lk  VE  ZAMAN 

Resimdeki  haliyle  zamanin  toplumsal  boyutunu  incelemek  igin 
bundan  yakla§ik  200  yil  sonrasina  giderek,  Hollandali  sanatgi  Vin¬ 
cent  van  Gogh’un  bmrunim  son  yillarinda,  1888’de  Fransa’nm  Arles 
kentinde  yaptigi  iinlii  gunebakan  resimlerinc  (Resim  11.3,  Renkli  Re¬ 
sim  4)  dikkatimizi  yoneltebiliriz.  Burada  gordiigiimuz  resim,  zamam 
birbirini  tamamlayan  iki  ili§ki  iginde  temsil  eder:  Birincisi,  van 
Gogh'un  resmi  gizmesi  igin  gereken  zaman  ve  emek  baglaminda:  ikin- 
cisi  ise  zamanin  resmin  konusuyla  yani  giinebakanlarla  ili§kisi 
gergevesinde. 

Brueghel’in  gigek  natiirmortunda,  resmetme  i§ i,  ironik  bigimde, 
bu  i§in  gorunmezligiyle  goruniir.  Yani,  Brueghel’in  teknigi,  kill  kirk 
yaran  bir  gizimle,  firga  darbelerini  tamamen  gizler.  Sanatgimn  icra- 
atim  ancak  dolayli  olarak  gorebiliriz.  Seyircinin  resmin  “nasil”  gizil- 
mi§  oldugunu  ‘'gorme”si  imkansiz;  dolayisiyla  da  geli§tirilen  ve  so- 
nugta  bnumiizde  duran  teknigin  buyiisune  daha  fazla  kapiliriz.  Van 
Gogh'da  ise  bunun  tarn  tersini  goriiyoruz.  Burada  resmetme  i§i,  sade- 
ce  gbriiniir  olmanrn  da  otesinde  giin  gibi  ortada  duruyor.  Sanatgimn 
kalin  firga  darbelerini  rahatlikla  goriiyoruz;  gekirdek  ba§larini  gizer- 
ken  oldugu  gibi  genellikle  yogun  boya  kullamliyor.  Bu  baglamda  van 
Gogh’un  resmi.  siiratle  yapildigim  agikga  gostermesi  agisindan  gok 
garpici.  Qigeklerdeki  birgok  tag  yaprak  sadece  tek  bir  firga  darbesiy- 
le  yapilmi§.  En  olgiin  tagyapraklar,  birbirlerine  paralel  gizilmi§  bir  di- 

-12.  Bu  yaratiklann  simgesel  potansiyellne  !ll?kln  daha  geni§  bir  degerlendirme  icln  bk/.. 
Schneider.  \rt  of  the  Still  Life.s.  195-201 
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zi  turuncu  ve  sari  gizgiden  olu§uyor. 

Sanki  gok  kolay  ve  gok  gabuk  yapilmi?  olma  goriintiisii,  sanat  ese- 
rinin  agikga  goriinen  degerini  azaltirmi?  gibi,  titiz  bir  sanat  eserinin. 
ta§idigi  ustaligi  oyle  kolayca  ele  vermeyecegini  bildiren  yorumlari  ne 
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gok  duymug  ve  bunun  iizerinde  ne  gok  kafa  patiatmi§izdir?  Vaktin  na- 
kit  oldugu  bir  kiiltiirde,  alinteri  kendini  gostermeli  ya  da  en  azindan 
alinteri  dokiildiigii  varsayilmalidir.  Qiinkii  emek  iizerinde  saglanan 
denetim,  iktidarin  belki  de  en  bariz  tezahiirlerinden  biridir.  “Hizli"  sa- 
natin  bu  denli  rahatsiz  edici  olu§u,  bizim  enayi  yerine  konuldugumu- 
zu  diigiinmemizden  degil,  sanatin  fazlasiyla  oyun  gibi  goriinmesinden 
kaynakiamr.  On  altinci  yiizyilda,  Kardinal  Borromeo,  Brueghel'in  ba- 
§im  ka§iyacak  vaktinin  olmadigmi  biliyordu.  Van  Gogh  |ise|  giineba- 
kanlanni  piyasa  igin  ya  da  bir  miigteri  igin  degil  kendisi  igin  -kendi 
odasina  dekor  olsunlar  diye-  giziyordu.  Gergi  van  Gogh  Akdeniz  gii- 
ne§inin  altinda  resim  yaparken  hig  kugkusuz  gok  terliyordu  ama  bu 
teri  kendi  zevki  igin  akitiyordu.  Bir  ba§ka  ifadeyle,  resim  ba§kalari- 
nin  gikar  ve  taleplerine  kargi  direnir.  Ve,  sadece  anlik  da  olsa,  kendi 
kendisini  tatmin  ediyor.  Ama  tabii  bu  durum  resmin  daha  sonraki  ta- 
rihini  ya  da  i§levini  baglamaz:  van  Gogh'un  buradakine  gok  benzeyen 
bir  ba§ka  giinebakan  resmi  1987  yilindaki  bir  miizayedede  rekor  bir 
fiyatla  38,9  milyon  dolara  satilmi§tir.  Resim,  bir  Japon  sigorta  §irke- 
li  tarafindan  yatirim  amaciyla  satin  alinmi§tir.J3 

Zamanin  Giinebakanlar' dak\  ikinci  tezahiirii  ise  giinebakanlarin 
nasil  resmedildigi  ve.  dolayisiyla  da,  bunlarin  neyi  -agmi§  gigekleri 
degil,  yiyecek  olarak  giinebakanlari-  temsil  ettikleriyle  ilgilidir.  Bu 
baglamda  yiyecek  olarak  giinebakanlar  hayatin  kendisine  igaret  edi¬ 
yor:  tipki  yiyecek  ve  hayatin  bir  arada  dii§iiniildiiklerinde  i§iga  -yani 
yiyecegin,  hayatin  ve  tabii  ki  resmin  olmazsa  olmazi  olan  i§iga—  i§a- 
ret  etmeleri  gibi.  (Van  Gogh’un  giinebakanlar  serisi.  benim  bildigim. 
kompozisyondaki  i§ik  agisindan  en  parlak  resimler  arasindadir.)  On 
altinci  yiizyilda  Kuzey  Amerika’dan  Avrupa’ya  getirilen  ve  bu  done- 
min  Hollandali  ressamlannca  resmedilen  giinebakan.  van  Gogh’un 
yagadigi  donemde  artik  egzotik  bir  bitki  degildi.  Hatla  gok  yaygin  bir 
bitkiydi.  Yerli  olmamasi  hasebivle  giinebakanm  bir  zamanlar  satmig 
olabilecegi  caka  goktan  tarih  olmugtu.  Dolayisiyla  artik  bir  gigekten 
ziyade  siradan  bir  yiyecek  bitkisiydi  -  aligilagelmig  bir  fayda  bekle- 
nen,  dolayisiyla  da  ilk  natiirmortlardaki  yenmeyen  ve  az  bulunan  gi- 
geklerin  tersine  sadece  yiyecek  goziiyle  bakilan  bitki. 

On  yedinci  yiizyil  resmindeki,  daima  olmasa  bile  genellikle  agma 
zamanlarimn  en  parlak  doneminde  resmedilen gigeklerin  tersine,  van 
Gogh’un  giinebakanlari  artik  iyice  solmu§  ve  tagyapraklarim  dokme- 
ye  baglamigtir.  Yani  gigek  baglarimn  gekirdege  doniigtiigii  -gozlerden 

-13  Vukanda  Giri§  bdliimiiniin  18.  dipnotuna  bakimz. 
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gok  mideye  hitap  eden  bir  §eye,  ya  dogrudan  dogruya  yenilen  ya  da 
daha  sonra  mideye  indirilecek  hayvanlari  beslemek  igin  kullamlan  bir 
§eye  dbniigtiigii-  bir  donemde  resmediliyorlar.  Zaten  oyle  goriiniiyor 
ki,  van  Gogh  en  fazla  gekirdek  ba§lari  iizerinde  -gigekler  iizerinde  de- 
gil-  ugra§mi§.  Bu  resimdeki  on  be§  giinebakan  iginde  galiba  sadece 
en  sagdaki  kiigiik  gigek  tarn  agmi$.  Bir  bagka  ifadeyle,  van  Gogh  bu 
bitkileri.  tarn  da  artik  gigekgi  diikkanlarinda  satilamaz  hale  geldikle- 
ri  anda  yani  normal  gartlarda  karigik  dogal  giibre  yigimna  sepetlene- 
cekleri  anda  resmediyor. 

On  yedinci  yiizyil  Hollanda  natiirmortundaki  gigekler  narindir:  za¬ 
ten  yarattiklari  hu§unun  bir  kismi  inceliklerinden  kaynaklamr.  Van 
Gogh'un  giinebakanlan  ise  canlilik  lehine  narinlikten  kagimr.  Qekir- 
dek  baglarina  dbniigmelerindeki  hakiki  enerji  bunlarin  kabarik  gekil- 
lerinde  -evet  van  Gogh  burada  abartma  yaprm§tir-  ortaya  gikar. 
Bunlarin  rengi  pargali,  karanlik  ve  bariz  kesiftir.  Boya  yogun  bir  bi- 
gimde  kullamlarak,  yontusal,  iig  boyutiu  ve  hatta  dokunsai  bir  me- 
kan  boyutu  yaratilmi§tir.  Bagka  bir  deyi§le,  gekirdek  baglari  Lam  an- 
lamiyla  kabarmaya  ba§lami§tir  ve  sanki  resmin  iki  boyutlulugu  bun- 
larin  enerjisini  tagimaya  yetmemektedir. 

Giinebakanlarin  biiyiisii,  giin  igigim  sanki  bunu  yeniden  iiretecek- 
lermi?  gibi  almalarinda  yalmakladir.  Giinebakamn  §ekli.  disk  geklin- 
deki  giine§  ve  igiklariyla  birlikte  yogun  renklerini  de  yansitmaktadir. 
Van  Gogh’un  Giinebakanlar’ inda.  sanki  her  §ey  hayatin  tezahiirii 
olan  giin  i§igi dir.  Zaten  van  Gogh  bu  resimleri  “lambalar  ya  da  §am- 
danlar"  olarak  adlandinyordu.^  On  yedinci  yiizyil  gigek  ressamlan 
igin  “hayat”,  gigeklenmenin  en  gorkemli  halinde  tezahiir  ediyordu. 
Van  Gogh  igin  ise,  giine§in  yiikselmesinde  ve  giin  i§igimn  getirdigi  bii- 
yiimede.  hep  yeniden  gelecek  olan  bahar  umudunda  tezahiir  ediyor¬ 
du.  Bu  umut,  resminin  her  bir  ko§esine  sinmigtir.  On  yedinci  yiizyilin 
gigek  resimierinde,  Ruyschda  oldugu  gibi,  gigeklerin  iizerinde  yogun- 
la§an  i§iktan  ba§ka  bir  i§ik  yoktur.  Halbuki  van  Gogh’da  i§ik  resmin 
her  ko§esindedir  ve  hatta,  onceki  resimlere  nazaran,  neredeyse  res¬ 
min  en  hakim  unsurudur. 

Brueghel  ve  Ruysch’daki.  muhtegem  olduklarim  kimsenin  inkar 
edemeyecegi  gigeklenmi?  bitkilerin  canli  varliklardan  hem  fazlasi 
vardir  hem  de  eksigi.  Gergekiistii,  narin  hirer  tuhaf  nesne  olarak  boy 
gosterirler.  Van  Gogh’un  solgun  ama  parildayan  giinebakanlan  ise 
parlaklik  lehine  hugudan  uzak  durur:  Yalin  ve  derin,  alabildigine  sira- 

4-1.  Sterling,  Still  Life  Painting,  s.  114. 
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dan  hayat  ve  oliim  ddngiisii.  I§ik,  Brueghel  ve  Ruysch'un  resimlerin- 
de  ne  kadar  sadece  teknik  bir  aragsa,  van  Gogh'un  gali§masinda  res- 
min  o  kadar  esasi,  giinebakanlari  bile  golgede  birakan  esasidir.  Ole 
yandan  i§ik,  her  iig  ressamin  gali§malarinda  da  sadece  bir  teknik  me- 
selesi  olmayip,  tarihi  tasavvur  etme  konusunda  derin  bir  bilgi  sunar. 


89 


Ill 

NESNE  OLARAK  OLUM 


Avrupali  ressam  ve  heykeltira§lar.  orlagagin  sonlarmdan  itibaren 
birkag  yiizyil  boyunca,  bedenin  oliimii  ile  ruhun  olumsiizliigiinii  yan 
yana  getirmeyi  hedefleyen  sayisiz  imge  ve  mezar  modeli  yapti.  Sa- 
nalgilar  genellikle  bedenin  iskelete  donii$mesi  siireci  iizerinde  yogun- 
la§iyor  ve  bedenin  guriimesini  yaratici  ve  biiyiik  bir  dikkatle  i§liyor- 
lardi.  Oliim'  hem  korkung  hem  de  igreng  kilmiyordu  -  beden.  Lam  an- 
lamiyla,  giiriik  gozeneklerinde  kayna§an  ya  da  bu  gozeneklerden  ige- 
riye  sizan  kurtlarla  ha§aratin  yemi  olmu§tu. 

1.  Kdebi  ve  gorsel  bir  konu  bagligi  olarak  oliimiin  tarihi  igln  bkz  Alberto  Veca'mn  sergi 
katalogu  vanitas:  II  simbolismo  des  tempo  (Bergamo:  Galleria  IzDrenzelli,  1981).  Kisallil- 
mi§  Ingilizce  metnin  de  ycr  aldigi  (s.  163-221)  kitapla  birgok  Italyanca  kaynak  bulunabi- 
lir.  Ayrica  bkz.  Norbert  Schneider.  The  Art  of  the  Still  Life:  Still  Lite  Painting  in  the  Early 
Modern  Period,  gev.  Hugh  Beyer  (Koln:  Benedikl  Taschen  Verlag,  1990),  s  76-87 
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On  yedinci  yiizyila  gelindiginde  oliime  duvulan  ilgi  azalmi?  degil- 
di  ama  artik  oliimiin  bazi  rakipleri  vardi.  Avrupa  hiimanizminin  geli- 
Siminde  agikga  goriilen  modern  sekiilerle§me  daha  gok  bu  diinya  ve 
§imdi  iizerinde  yogunla§iyor,  bliimden  sonrasmi  ihmal  ediyordu.  Ha- 
yatin  kisa  oldugu,  her  yerde  bariz  bir  §ekilde  goriilse  de,  bir  avuntu 
geli§tirilmi§ti:  Ya§amanm,  en  azindan  varlikli  insanlar  igin,  giiglii  ve 
artan  hazlari  vardi.  Gorsel  bir  konu-ba§hgi  olarak  oltim  (natiirmort 
|durmu§  hayat))  bir  anda  kisaltildi,  soyullandi  ve  rasyonelle§tirildi  ve 
de  giiriiyen  ceseller  birdenbire  resimlerden  gikarildi.  ironiye  bakin  ki. 
yalmzca  birkag  on  yil  iginde  oltim  konusu  tarn  da  oliimii  yeniden  sun- 
ma/temsil  etme  amnda  oliimiin  gergekligini  yadsimanm  mazeretini 
sunmaya  ba§ladi. 


van  Has 

Bu  boliimde  “vaniLas"  olarak  bilinen  bzel  bir  natiirmort  tiiriinii  ele 
alacagiz.  Adini  Kutsal  Kitap'm  Vaiz  boliimiinden  alan  (1:2,  “Bo$lann 
bo§u,  Vaiz  diyor.  bo§larin  bo§u,  her  §ey  bo§”)‘  ve  metinsel  am§tirma- 
lari.  Leiden  Universitesindeki  -bu  imgelerin  yapildigi  yerlerin  basin- 
da  Hollanda  geliyordu-  Kalvinist  bilginlerin  gah§malarina  dayanan 
belirtke  ve  ni§anelere  donu§tiiren  bir  tiirdiir  vanitas.  Natiirmortlarda 
resmedilen  nesnelerle  hedeflenen  §ey,  seyirciyi  hayatin  kisaligi  ve  ki- 
rilganhgi  iizerinde  tefekkiire  ybneltmekti:  kafataslari,  zamam  bigen 
aleller  (masa,  duvar,  cep  ve  kum  saatleri),  halen  yanan  ya  da  sonmiis 
ama  dumam  tiiten  mumlar.  yalmzca  bir  anligina  var  olan  sabun  ko- 
pukleri,  en  gur  hallerinde  ve  solmaya  ba§layan  gigekler,  giirumek 
uzere  olan  olgun  meyveler.  Nadir  bulunan  kabuklar,  miicevherler,  gu- 
mu§  levhalar,  altin  sikkeler,  cuzdanlar,  senetler  vb  liiks  mallar  dun- 
yevi  hazinelerin  bo§lugunu,  beyhudeligini  ihsas  ediyordu.  Vita  volup- 
tuaria  denen,  hayatin  tat  ve  hazlarina  gonderme  yapan  bir  grup  ni- 
§anenin  arasinda  resmedilen  miizik  aletleriyle  miizik  kitaplari.  ruhun 
kurtulu§u  igin  harcanmasi  gereken  degerli  zamanlari  bo§a  harcatti- 
ran  etkinliklere  ornek  olarak  resmediliyordu.2  Hakeza,  kitaplar  ve  bi- 

*  geviri,  Kitabi  Mukaddes  §irkeli  yayimndan  alindi.  (y.h.n.) 

2.  konuyla  ilgili  kutsal  metinler  ve  vanitasla  hakkindaki  obiir  sekiiler  literatiir  ve  amblem- 
ler  igin  bkz.  Ingvar  Bergstrom.  Dutch  Still-Life  Painting  in  the  Seventeenth  Century,  gev. 
Christina  Hedstrom  ve  Gerald  Taylor  (Ixindra:  Faber  and  Faber,  1956),  s.  155-156  Vani¬ 
tas  lemasina  genel  bir  giri§  igin  bkz.  s.  1 54- 1 90:  benim  burada  verdigim  bilgiler  de  genel- 
dc  buradan  alindi.  Bu  luriin  geleneksel  yorumlari  baglaminda  ingilizcedeki  en  iyi  kaynak 
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limsel  aletler  vita  contemplativa'ya-,  silahlar  ve  iktidar  ni§anlari  ise 
vita  pratica'ya  gonderme  yapiyordu.  Ve  nihayet  fani  §eylerin 
mahkumiyetinin  kar§isinda  farazi  bir  panzehir  olarak  ise  ruhun  ebe- 
diliginin  gostergeleri  yer  aliyordu  vanilaslarda:  olmu§  bir  bugday  fi- 
lizi  ya  da  ba§agi.  Bunlar.  her  ne  kadar  blii  olsalar  da,  ekilmeierinden 
-ekim  gomiilmeyi  ima  ediyordu-  sonra  ye§erecek  olan  yeni  hayatin 
gekirdegini  ta§iyan  §eylerdi.  (Bu  kategorilerin  hepsine  gonderme  ya- 
pan  vanitas  resimler  pek  azdir.)  I§i  §ansa  birakmamak  igin  de  genel- 
likle  vecizeler  ekleniyordu:  vanitas ;  vanitas,  vanitatis;  vanitas  vani- 
tatis  et  omnia  vanitas;  homo  bulla  |lnsan  bir  kopiikten  ibarettir]; 
mors  omnia  vincit  |01iim  her  §eye  galebe  galar|.  memento  mori  |Ole- 
ceginizi  hatirlaym)  vesaire. 

Bu  ayinin  i§iginda  §urasi  gok  agik  ki.  on  yedinci  yiizyila  gelindigin- 
de  oliimiin  edebi  ve  gorsel  metinselligi  son  derece  iyi  kurulmu§  hatta 
tanzim  edilmi§ti.  Artik  kendi  diizenini  kurmu§,  rutinle§mi§  ve,  tek  ke- 
limeyle,  kestirilebilir  olmu§tu  bu  metinsellik;  halbuki  dliimiin  daha 
onceki  mecazlari  igin  aym  §ey  soylenemezdi.  Qiinkii,  her  ne  kadar  bel¬ 
li  teamiilleri  izlese  de,  korkutma  ve  igrendirmenin  yeni  yollari  igin  her 
daim  bir  bo§luk  vardi.  Bu  konuyu  |bliimii]  i§leyen  daha  onceki  resim- 
lerde  diizen  daha  bir  belirsizdi:  giinkii  bedenin  giiriimesinin  ya  da  kur- 
da  ku§a  yem  olmasmin  bin  bir  tiirlii  yolu  vardi.  Cesedin  iizerinde  her 
biri  kendi  i§iyle  ugra§an  sayisiz  §ey  vardi. 

Halbuki  vanitas  natiirmortla  birlikte  her  tiirlii  hareket  durur.  ve 
geriye  yonelik  bir  jestle,  hem  hayat  hem  de  oliim  veri  i§lemenin* 
konusu  olur.  Fakat  bu  siiregte  amag  araca  kurban  gider  ve  veriler  ki- 
sa  bir  sure  igerisinde  hayal  giiciiniin  asil  konusu  haline  gelir.  Vanitas 
natiirmort,  avricaligi  enformasyona  veriyor.  "Resm!  olarak”  temsil 
edilen  her  bir  nesne,  hig  ku§kusuz,  kendisinden  ba§ka  bir  §eyi  kaste- 
diyordu.  Burada  her  biri  tamamen  didaktik  ve  oteki  diinyaya  yonelik 
olmak  iizere  bir  dizi  sofistike,  olagan  di§i  metinsel  benzetme  yapili- 
yordu.  Fakat  biitiin  bu  metinsellik  yine  de  imgenin  kendisinin  di§in- 
daydi:  soziinii  ettigimiz  vecizelerle  zaman  zaman  resmedilen  hukuk 
dokiimanlari  ya  da  agir  kitaplarin  belirli  sayfalarimn  temsilleri  harig 
tutulacak  olursa.  gdriinmeyen  bir  §eydi  bu  metinsellik.  Seyirciden  is- 
tenen  §ey,  gozle  goriinen  §eyierin  -genellikle  liiks,  ihti§amli  e§yala- 

Bergslrom'diir/Snemll  bir  revizyonlst  bakiij  igin  bkz.  Svetlana  Alpers,  The  Art  of  Descri¬ 
bing:  Dutch  An  in  the  Seventeenth  Century  (Chicago:  University  of  Chicago  Press.  1983), 
ozclllkle  s  90-91.  103-109.  1 11-1 15  Bu  resimlerdeki  miizikal  konular  igin  bkz.  Richard 
l/cppcrl.  The  Theme  ot  Music  in  Flemish  Paintings  of  the  Seventeenth  Century.  2  cilt  (Mii- 
nih  ve  Salzburg:  Musikverlag  Emil  kalzbichler.  1977).  C.  I.  s.  75-81. 
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nn-  “arkasini  gormesi"  ya  da  bunlarin  “igini  gormesi”  ve  Kalvinist 
entelektiiellerin  buradan  yola  gikarak  kurduklari  karma$ik  ahlaki 
ele$tiriye  ula§masiydi.  Birazdan  gorecegimiz  gibi  bu  hig  de  kolay  de- 
gildi.  §urasi  kesin  ki,  bu  ahlaki  talep  genellikle  kar§ilanmiyordu:i  - 
ama  oykiiniin  tamami  bundan  ibaret  degil. 

Philippe  de  Champaigne’nin  kiigiik  vanitas  resmi  (Resim  III.1, 
Renkli  Resim  5)  sadece  en  yalin  esaslara  yer  veriyor.  Resmin  mekan- 
sal  ortami  dar  ve  sinirli.  Resmedilen  iig  nesne  neredeyse  birbirlerine 
degiyor.  Oyle  ki,  gozlerinizi  neredeyse  hig  saga  sola  oynatmadan  sah- 
nenin  tamamim  gorebiliyorsunuz.  Baki§  agisi  dumduz:  Her  no  kadar 
laleye  ve  kum  saatine  bakarken  agi  matla§sa  da  bizler  dogrudan  dog- 
ruya  oliimiin  “yiizii”yle  kar§ila§iyoruz.  Dogrudan  dogruya  kafatasm- 
daki  goz  gukurlarina  bakiyor  ve  oliimun  korliiguyle  yiizle§iyoruz.  Ug 
ni$anenin  mecburen  yerle§tirilecegi  bir  yer  olarak  musalla  ta§i,  her 
ne  kadar  kiigiik  de  olsa,  bir  mezar  kapagmi  halirlatiyor. 

Ama  biitiin  bunlar  bir  yana,  tipik  temsilleri  bagirsak  yiyen  besili 
kurt  ve  kemirgenler  olan  ortagag  oliim  resimlerine  gore  gok  mesafe 
kaydetmi§  durumdaviz  burada.  Kafatasi  gok  eski  ve  tertemiz.  Kum 
saati,  aslinda  akan  zamam  gosteren  bir  ni§ane  olsa  da,  aym  zaman- 
da  belirgin  bigimde  faydaci,  a§ina  ve  sicak:  halbuki  giiriiyen  cesetler 
igin  avni  §ey  soylenebilir  miydi?  En  mutcber  lale  olan  alacah  lalenin 
enfes  goriinii§ii  gbzlerimize  bayram  eiliriyor;  en  azindan  dikkatimizi 
gekebilecek  ba§ka  ho§  nesneler  olmadigi  igin  boyle  bu.  imgeye  bakar¬ 
ken  $unu  goriiyoruz:  Dikkatimizi  en  az  geken  §ey  kum  saati.  Kompo- 
zisyon  gozlerimizi  giiglii  bir  bigimde  ortadaki  ana  olaya,  yani  kafata- 
sina  dogru  yonlendiriyor.  Gelgelelim,  lalenin  canh  rengi,  vazodan 
yansitilan  parlak  i§iltinm  da  yardimiyla,  baki§larimizi  merkezden  ali- 
yor.  Philippe  de  Champaigne’nin  resmine  hakim  olan  §ey  yalinhk:  fa- 
kat  resmin  soylemi  tiiriiniin  miiphemligiyle  dolu  avni  zamanda.  Lale¬ 
nin  renginin  gozlere  ya§attigi  haz,  kafatasimn  gektigi  dikkati  kendi 
iizerinde  loplamak  igin  ciddi  bir  yari§a  girmi§.  Kafatasi  dikkat  geki- 
yor  giinkii  hem  kompozisyonun  ortasinda  yer  aliyor  hem  de  esasen 
insanlari  haz  konusunda  ikaz  eden  bariz  bir  simgesel  i§lev  goriiyor. 
Bakmak,  iki  taraftan  birini  segmek  demektir. 


3.  Vanilas  rrsimdeki  gdriincn  ile  goriinmeycn.  imge  ilc  goriinmeycn  metin  arasindaki  ge- 
rilimin  miikrmmel  bir  drgrrlendirmesi  igin  bkz  \arom;m  Bryson.  “In  Medusa's  Gaze",  ser- 
gi  katalogu  iginde.  Bernard  Barryle.  In  Medusa  ’s  Gaze.  Slill  Life  Paintings  from  Upstate 
Yen  York  Museums  (Rochester,  Y  Y.:  Memorial  \rt  Gallery  of  Ihe  University  of  Roches¬ 
ter.  1991).  s.  9- I  f 
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Resim  III.  1 :  Philippe  de  Champaigne  (1 602-1  tt74).  Vanitas .  panel.  28.6x117.5  cm.  Le  Mans,  Musee  de 
Tessf,  inv.  no.  10572.  Kolograf «  Musees  du  Mans. 


B.  OL()M  ve  enformasyon 

ispanyol  ressam  Antonio  de  Pereda’nin  kiigiik  ve  basit  vanitas 
resmi  (Resim  III. 2),  gorsel  alam  iig  kafatasimn  iirkiitiicii  yakin  gekim 
gbriintiisiiyle  simrlandinyor.  Biri  dn-plamn  ortasindaki  esas  kafatasi 
olmak  iizere  kafataslannin  ikisi  neredeyse  grotesk  figurler. 1  Gergek- 
ten  de  eger  profilden  gbrdiigiimiiz  soldaki  kafatasi  olmasaydi  ortada- 
kinin  kafatasi  olup  olmadigim  kolayca  gikaramayabilirdik.  Fakat  te$- 
his  edildigi  andan  itibaren  dzellikle  ortadaki  kafatasi  bu  haliyle  ken- 
di  gift  anlamim,  sadece  dliimii  hatirlatan  bir  §ey  olarak  degil,  aym  za- 
manda  inceeik  deri  tabakamizin  altindaki  girkinligin  -bu  konu,  on  ye- 
dinci  yiizyil  oncesinde  Hiristiyan  Avrupa’da  birkag  neslin  kafasim  sii- 
rekli  me§gul  etmi§tir-  bir  ifadesi  olarak  ta§idigi  anlami  ikiye  katliyor. 
Pereda  iist  kafatasi  bo§lugunu.  bir  zamanlar  beyne  be§iklik  eden  ka- 

1  Pereda  hakkinda  bkz.  sergi  katalogu.  William  B.  Jordan.  Spanish  Still  Life  in  I hp  Golden 
Ige.  1600  1650  (Fori  W'orth,  Tex  :  Kimball  Art  Museum.  1985),  s.  206-219 
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Resim  III  2:  Antonio  tie  Pereda  (161 1-1678),  Uinitas  (1640s).  luval.  31x87  cm.  Zaragoza,  Masco  Pro¬ 
vincial  tic  Bellas  Artcs 


ra  deligi  gosteriyor  bizlere.  Kafataslari  kilitli  bir  masanm  iizerinde 
duruyor;  ve  resmin  en  on  tarafina  ve  neredeyse  tam  ortasina  yerle§- 
tirilen  anahtar  isc  o  hayati  bilgiye  gonderme  yapiyor  simgesel  ola- 
rak:  Ebedi  hayatin  anahtan  oliimii  hatirlamaktir.  Altin-gumiig  bir  sa- 
at  ise  dogal  dliimluliik  olgusunun  mekanik  teyidini  sunuyor. 

Kafataslannin  kime  ait  olduklan  artik  anla§ilmiyor.  Qiftgilere  mi 
yoksa  asilzadelere  mi  ait  olduklan  konusunda  higbir  bilgimiz  yok. 
Oliimiin  hayatin  oyuncularim  “e§itlemesi”  o  eski  Hiristiyan  temasmi 
dile  getiriyor:  Tannnin  goziinde  hepimiz  biriz.  Bir  ba§ka  ifadeyle,  za- 
yif  ve  giiglii,  yoksul  ve  zengin  kategorileri  oliimle  birlikte  battal  olu- 
yor  (ortagag  katedral  ve  manastirlarinda  heykelcilik  programlarinda 
kullamlan,  Hiikiim  Giiniine  ili§kin  yaygin  bir  temaydi  bu).  Bununla 
birlikte  kafataslannin  qogalLilmasi  sekiiler  modernitenin  yakla§tigi- 
na  alamettir;  dolayisiyla  buradaki  kompozisyon,  vanitas  konusunu 
giidiileyen  geleneksel  ve  teolojik  Hiristiyan  iggorusiinii  a§iyor.  Aym 
resimde  iig  kafatasi  gizmek  tibbi  oliim  enformasyonma  dair  kiigiik 
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Rosim  III  3:  Abraham  van  rler  Schoor  (16-13  ion  sonra  aklif).  VaniUis  (y.  1660-1670).  luval.  63  5x73 
cm  Amsterdam.  Rijksmuseum.  inv  no.  Sk  A- 1-132 


bir  ar§iv  ya  da  kiitiiphane  yaratmaktir.  Pereda'mn.  donemin  insan 
anatomisine  dair  bilimsel  metinlerinde  yaygin  olan  bir  praligi  izleye- 
rek,  kafataslanni  iig  farkli  agidan  gostermesi  de  bu  enformasyonel 
etkiyi  giiglendiriyor.  Bu  §ekilde  Pereda  seyirciye,  ortodoks  dinsel  ta- 
limati  kesinlikle  a§an  gorsel  veriler  sunmaktadir.  Seyircinin  dikkatini 
yeni  ve  tamamen  sekuler  bilgiye  gekmektedir:  buradaki  bilgi  bu  diin- 
yamn  sirlarim  gozmeyi  vaat  eden  bir  bilgidir.  Ne  var  ki.  anatomik  en- 
formasyonun  onemi.  iig  kafalasimn  oldukga  korkung  “goriinlii”sunun 
dolayimmdan  geger.  Ortadaki  kafatasi  ozellikle  dikkat  gekiyor.  Bu- 
nun  ba§lica  nedeni  belirgin  bigimde  girkin  ve  halla  igreng  olu§udur; 
Champaigne'nin  renkli  lalesine  bakmaktan  alman  haz.  Pereda'mn 
resminde  marazi  derecede  buyiilcnmi§  bir  baki§a  donu§iiyor. 

Haibuki  Hollandali  ressam  Abraham  van  der  Schoor'un  bir  vani- 
tas  natiirmortu  (Resim  III.  3)  hig  de  igrenme  yaratmiyor.  Sanatgi, 
bo§lugu,  beyhudeligi  dliimluliige  baglayan  ge§illi  standari  gorsel-me- 
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Kcslm  11H  Biiyuk  Jan  van  Oosl  (1601  1671).  Tcfekkiir  Eden  Eilozuf  (Vanitas)  panel,  112x146  cm 
Bruges.  Comissies  van  Openbare  Ondcrslanri  Museum,  Burgelijke  Gotlshulzcn.  Colograf  :  Irpa  Kik- 
Urussels. 


taforik  am§tirmalara  yer  veriyor:  gatlak  siitun:  kum  saati,  yana  yana 
bitmi§  mum;  suya  konmami§.  dolayisiyla  da  yakinda  solacak  olan 
giiller  (§ehvani  a§kin  ni§aneleri);  kitaplar,  dokiimanlar  ve  miihiirler 
(bunlar  ise  beyhude  servet  ve  ogrenimin  ni§aneleri).  Ama  resmin  asil 
dikkat  geken  gorsel  ogeleri  insan  kemiklerinden  olu§an  kiigiik  bir  kii- 
me  (en  az  alti  kafatasi,  bir  gene  kemigi  ve  anla§ildigi  kadariyla  -sol- 
dan  saga-  bir  kol  kemigi,  bir  kalga  kemigi  ve  bir  de  ineik  kemigi). 
Tiim  bu  iskelet  kalintilanmn  -Pereda’nm  resmindekilerin  tersine- 
agartildiklari  ya  da  temizlendikleri  anla§iliyor.  Bu  da  olasi  bir  tiksin- 
ti  ya  da  korkuyu  hafiflelip,  bunun  yerine  meraka  yakin  duygular 
uyandirir. 

Van  der  Schoor  kafataslarim  her  ne  kadar  grotesk  agilardan  ver- 
memeye  gali§mi§sa  da  -Pcreda’dakine  benzeyen  tek  kafatasi  arka 
planda  ve  golgede  birakilmi§-  kafataslan  masamn  ustiine  neredeyse 
geli§igiizel  birakildiklari  izlenimi  veriyor.  Van  der  Schoor'un  kafatas- 
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larim  yeniden  sunma  tarzi  yalmzca  anatomik  enformasyona  degil, 
aym  zamanda  bizzat  sanata  gonderme  yapiyor.  Kafataslarimn  sayi- 
si,  mekansal  hacmi,  yiizeylerindeki  i§ik  oyunlari,  oyuklanndaki  derin 
gblgeler,  katiksiz  leknik  gizim,  renklerin  incelikli  kullammi  ve  karma- 
§ik  bigimsel  kompozisyon;  evet  turn  bunlar  bir  araya  geldiginde  res- 
samin  zanaalini  ve  bakmamn  hazlarim  hatirlatiyor  bizlere  (ve  bizleri 
memento  mori  buyrugundan  uzakla§liriyor).  Bu  yolla  defalarca 
sergilenen  “gah§an  insan”  gostergeleri,  resmin  farazi  konusu  olan 
“blrnii?  insanlar”  temasim  geri  plana  itiyor.  Evet  resim  gergekte 
bliimliiliigii  hatta  belki  de  maraziligi  tasvir  ediyor;  fakat,  alt  metnin- 
de,  canliligi  ve  sanat  iiretmenin  hazlarim  savunuyor. 

Buyuk  Jan  van  Oost'un  resmindeki  sahne  (Resim  111.4)  her  biri  bir 
§eyleri  simgeleyen  gok  sayida  nesnenin  bulundugu  bir  gali§ma  masa- 
smi  gosteriyor:  Bir  kilig  (vita  pratica)-,  bir  keman.  §arap  testisi,  bardak 
ve  bir  gift  zar  (vita  voluptuaria)-,  kitaplar  ve  elyazmalari  (vita  con- 
templativa).  Par§bmenin  iizerinde  §u  ibare  van  finis  coronat  opus 
(oliim,  eserleri  taglandirir).  Arka  planda  burglan  gosteren  bir  kiire  var 
ve  Yengecin,  nobeti  Aslana  devrettigi  noktayi,  yani  yil  sonunu  gosle- 
riyor.  On  plamn  solundaki  sandalyede  bir  elma  var.  insam  cennetten 
eden  lanet  meyve.  Her  ne  kadar  yaninda  A§ai  Rabbani  ayininin  i§a- 
retierinden  biri  olan  ve  dolayisiyla  da  oliimden  sonraki  hayati  vaat 
eden  bir  parga  ekmek  olsa  da  buradaki  elma  giinahin  ve  bliimiin  diin- 
yaya  geli§ine  i§aret  ediyor.  Kiigiik  bir  el  yazmasinda  A'dan  Z’ye  kadar 
alfabenin  harfleri  gbriiniiyor;  belli  ki  Alfa  ve  Omegayi,  yani  her  §eyin 
ba§langici  ve  sonu  olarak  Isa’yi  gosteriyorlar.5  Faust’a  benzer  ya§li 
bir  adam  masasmin  ba§inda  bir  kafatasi  iizerinde  tefekkiire  dalmi§. 

Bir  onceki  resmin  kompozisyonel  birliginin  tersine  bu  resimde  ga- 
talla§ma  var.  Sagda  seyircinin  dikkati  sempatik  bigimde  gizilmi§  ada- 
ma  gekiliyor.  Bu  tarafta  byle  bir  kompozisyon  var  ki  bizler  adamin 
ya§lanmi§  yuzu.  muteessirgozleri  ve  buru§  buru§  oimu§  elleri  uzerin- 
de  odaklamyoruz.  Ole  yandan  sol  tarafta  ise  en  az  adamin  goruntusu 
kadar  etkileyici  ve  dikkat  gekici  olan  masamn  iizerinde  bir  yigin  nes- 
ne  var.  Fakat  bunlar  byle  resmedilmi?  ki  gbzlerimiz  higbirinin  uzerin- 
de  odaklanamiyor.  Kompozisyon  §ahane.  Her  bir  nesne  ayrintili  bi¬ 
gimde  resmedilmesine  ragmen  gorba  halinde  olmalarindan  §a§kina 
donuyoruz.  Gbzlerimiz  hig  durmadan  bu  “incik  boncuklar”in  birinden 
oburune  kayiyor.  Gbzlerimizi  dinlendirebilecegimiz  tek  sakin  liman 

5  Albert  Pomme  de  Mlrimonde,  ‘lies  sujels  de  musique  chez  les  Caravaglstes  Flamands",  Ja- 
arboek.  Koninklijk  Museum  for  Schone  Kunsten  |Antwerp]  (1965),  s.  165-167. 
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Resim  III. 5:  Jacob  .lordacns  ( 1 503- 1 678)  vc  Peter  Boel  (1622-1674),  Vanitas.  luval,  141x199  cm 
Brukscl .  Muses  Ro>  aux  des  Beaux-Arts.  cat  no  237  Fotojraf  ®  Irpa-KIk-Brussels 


ya§h  adamin  yiizii.  Gelgelelim,  adama  bakarken  gozlerimizi  yeniden 
kar§idaki  e§yalara  gevirmekten  alamiyoruz  kendimizi.  Dolayisiyla,  re- 
simdeki  gerilim  -seyirciyi  etkileyen  de  budur-  ahlaki  bir  segimi  fizik- 
sel  bir  segime  donu§tiiriiyor:  Resmi  /j/ssedebiliyoruz.  Gozlerimiz,  go- 
rebildiklerinin  aym  zamanda  oradan  oraya  kaydigim  hissedebiliyor. 

Bu  son  iki  resimde  bulunan  masalarin  iizerindeki  yigmlar  aym  a§i- 
riligi  payla§iyor  goriinse  de,  her  biri  tamamen  farkli  bir  etki  yarat- 
makiadir.  Dahasi,  van  der  Schoor'un  birden  gok  kafatasi  kullanmasi 
ilk  baki§ta  bunun  daha  hakiki  bir  vanitas  resmi  oldugunu  dii§iindiire- 
bilir  ama  ben  gergegin  tam  tersi  oldugunu  dii§uniiyorum.  Tek  bir  ka- 
fatasinm,  o  da  sadece  yandan  ve  arkadan  “zararsiz”  bir  agidan  gos- 
terildigi  van  Oost’un  resmi  obiir  resme  gore  gok  daha  iyi  vurguluyor 
diinyevi  ko§u§turmalarin  anlamsizligim.  Obiir  resimde,  kum  saati  gi- 
bi  artik  neredeyse  bikkinlik  veren  -dogma  olmasa  bile  kli§e  haline 
gelmi§-  ni§aneler  kullamliyor  giinkii. 
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C.  FERAGAT  ETMEKSlZlN  FERAGAT  ETMEK 


Resim  III.5’te  asil  konusu  sesdolgunlugu  olan  bir  Flaman  vanitasi 
goriiliiyor.  Resim.  sessizligi  iginde  sesi,  tamamen  olmasa  da  ozellikle 
miizikal  sesi  vurguluyor.  Ses  dolgunlugunu  hayatin  bir  gostergesi  ola- 
rak  vurgularken,  ayni  zamanda  sesin  yok  olu§unu  da  bliimiin  goster- 
gesi  olarak  aliyor.  Bir  bu  kadar  dnemlisi  ise,  miizik  ile  a§k,  hatta  cin- 
sellik  -fakaten  bayagi  bigimiyle-  arasinda  eskiden  beri  kurulan  ba- 
gi  ge§itli  §ekillerde  vurguluyor.  Resimde,  muzigin  §ehvani  hazlarla 
baglantisi,  o  zamanlar  tamamen  dansla  ozde§le§tirilen  bir  enstrii- 
man  olan  kiigiik  birkeman  ve  bunun  yayiyla  gosteriliyor;  dans,  zama- 
mn  Kalvinist  vaizlerince  §ehvani  uygunsuzluklarin  davetgisi  olarak 
lanetlenmi§ti.  Ayrica  bir  de  gayda  var  resimde.  Gayda  da  ozellikle 
toplumun  alt  simflari  arasinda  popiiler  olan  ve  bir  atasoziine  konu 
edilen  bir  ba§ka  dans  enstrumamydi:  Met  een  goed  gevulde  buik  wit 
liet  zingen  beler  lukken  (insan  tok  karmna  daha  iyi  ottiiriir).  En  iyi, 
tulumu  doluyken  “oter”  alet.  Erkeklerin  cinsel  performansi  igin  kulla- 
mlan  maddi  bir  metafor  bu.  Qiinkij  gaydamn  oLen  borusu  ile  hava  tu¬ 
lumu  bir  araya  geldiginde  erkeklerin  cinsel  organlarina  benziyor.  Ke- 
za  kar§isindaki  lavta  da  o  zamanlar  §ehvani  a§ki  gosteriyordu.  Ger- 
gekten  de  Fahi§eler  bazen  meyhanelere  kirn  olduklarmin  gostergesi 
olarak  ellerinde  lavtalarla  girerlerdi.6  Resmedilen  yiiksek-kast  enstrii- 
manlarindan  biri  de  arp.  Arpin  iizerine  ise  belagatin  ba§lica  ni§ane- 
lerinden  biri  olan  bir  papagan  konmu§. 

Resimde  fanilige  i§aret  eden  bir  siirii  bildik  gosterge  de  var.  Bun- 
lardan  biri  zaten  solmaya  ba§lami§  olan  gigekler  (Eyub  14:1-2.  “In¬ 
san  ki,  kadindan  dogmu§tur,  giinleri  kisadir  ve  sikintiya  doyar.  Qigek 
gibi  gikar  ve  solar;  ve  golge  gibi  kagar  ve  durmaz”).'  Elinde  tirpamy- 
la  Oliim  figiirii  resme  sagdan  daliyor  ve  hayatin  i§areti  olarak  kom- 
pozisyonun  tarn  ortasina  ve  nesnelerin  olu§turdugu  piramidin  tepesi- 
ne  yerle§tirilmi§  olan  lambamn  i§igim  iifleyerek  sdndiiruyor.  Eamba- 
mn  hemen  altinda  ise  resmin  olmazsa  olmazi  olarak  bir  kafatasi  du- 
ruyor.  Sag  altta,  ilk  giinahla  ozde§le§tirilen  elmalarla  Hakiki  Eziirn 

6  Alasoziindcki  zingen' in  cinsel  nnlnmi  ba§ka  bir  Hollanda  alasozundeki  kullammiyla  ay- 
dinlamyor:  "  Voor  hcl  zingen  dc  kerk  uil"  (“OlLiirmedon  kiliseyi  lerk  et''):  burada  erkegin 
di§ariva  bo§almasi  kastedilivordu.  Lavia  ve  fahi§elik  igin  bkz  Albert  Pomme  de  Mirimon- 
de.  “Musiquc  el  symbolismo  chcz  Jan-Davidszoon  de  Ueem.  Cornelis-.lanszoon  cl  Jan  11 
Jan/.oon  dc  Hcem".  Jaarbnek.  Knninkiijk  Museum  voorSchone  Kunslen  |  \nlw  erp|  (1970). 
s.  287;  ve  Izippcrl.  Theme  of  Music  in  Flemish  Paintings,  C.  I.  s.  1 85 
*  Bu  pasa)  Kilabi  Alukaddes  §irkcli  nin  gevirisinden  alindi.  (v.h.n.) 
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Asmasi  olarak  isa’ya  gbndermeyle  yeniden  dirili§i  simgeleyen  iizum 
salkimlari  yan  yana  konmu§.7  Yani  vanitas  resimde  “olmasi  gereken” 
her  §ey  burada  fazlasiyla  var. 

VaniLasin  olmazsa  olmazi  olan  kafatasi,  dikdortgenin  tam  orta- 
sinda  kompozisyonun  ba§roliinii  kapmi§.  Fakat  arka  planda,  kiigiik 
ve  obur  §cylerin  arasinda  kaynayip  gitmi§  vaziyette  duruyor.  Agik  ki, 
goreli  belirsizligiyle  bir  anlamda  §u  gergegin  vurgulanmasma  yardim 
cdiyor:  Anlamsal  belirsizlik  tam  da  vanitas  natiirmortta  olmasi  iste- 
nen  bir  §eydir;  gunkii  insanlarin  imge  iizerinde  derin  du§iincelere  dal- 
masi  bu  anlam  belirsizligiyle  saglanabilir.  Bu  gergek  bir  yana,  resim¬ 
de  bir  sorun  var;  ki  kafatasmin  arada  bir  yere  siki§Lirilmasi  bu  soru- 
nun  bir  pargasi.  Resim,  her  biri  hig  de  tesadiif  sayilamayacak  §ekil- 
de  §ehvani-cismani  etkinliklerin  simgesi  olan  bir  siirii  guzel  nesne 
iizerinden.  bakanlara  derin  dii§iinme  hazzindan  ziyade  bakma  hazzi 
-hem  de  gok  fazla-  sunuyor.8 

Resmin  bariz  geli§kili  karakterini  anlayabilmek  igin  i§levini  hesa- 
ba  katmak  zorunlu.  Vanitas  naturmortlar  genellikle  belli  birisinin  si- 
pari§i  uzerine  degil.  anonim  piyasa  igin  yapilan  resimlerdi.  Ressamin 
gegim  kaynagi  olan  vanitas  resimler  arasinda  bir  rekabet  vardi.  Qiin- 
kii  her  resim  biiyiik  bir  piyasaya  kendisini  begendirmek  zorundaydi. 
Aslina  bakihrsa  aym  durum,  esas  olarak  sipari?  uzerine  gali§an  res- 
samlar  -muhtemelen  bu  resmin  ressamlari  da  bu  simftandi-  igin  bi¬ 
le  gegerliydi.  Dolayisiyla  evinin  duvarina  asacak  bir  resim  arayan 
mii§teri  herhalde,  ornegin,  oliimlin  ve  fiziksel  guriimenin  kati  bir  tem- 
silini  sunarak  gorsel  hazzi  ve  dekoratif  potansiyeli  basliran  bir  resmi 
degil  de  boyle  bir  resmi  tercih  eder. 

Bu  diinyaya  ait  olan  §eyler  ku§kudan  ziyade  feti§izme  yakin  bir 
hayranlikla  i§leniyor  bu  resimde.  Ressamlar  nesnelerin  her  birini 
saplanti  derecesinde  bir  ozenle  i§lemi§  (Peter  Boel  nesneleri,  Jacob 
Jordaens  ise  figurleri  gizmi§).  Nesneler  gergek  hayatta  asla  kar§imi- 
za  gikamayacaklari  §ekillerde  sergileniyor.  Her  biri  “dogal"  yerinden 
alinarak  dramatik  bir  bollugu  kaydeden  bir  yigimn  iginde  toplamyor 
-  ideal  duzeyde  bu  ifrat  ne  kadar  ele§lirel  bir  tarzda  okunabilse  de. 
Bir§ey  daha  var;  Vanitas  resimler  gok  pahali  olabiliyordu;  gergekten 

7.  Albert  Homme  de  Mirimonde,  "Les  natures  morirs  a  instruments  de  muslque  de  Peter 
Boel".  Jnarbock.  koninklijk  Museum  voorSchone  Kunsten  [Antwerp]  (196-1).  s.  11-1-117. 

8.  Bu  imgelerin  bir  i§levi  olarak  ahlaki  birsegim  yapma  meselesi  Igin  bkz.  .Anne  Walter  Lo- 
wenthal.  “Response  to  Peter  Hechl",  Simiolus  16  (1986).  s.  188-190;  ve  aym  ya/.ardan.  Jo¬ 
achim  H  tcwacl  and  Dutch  Mannerism  (l)oornspijk:  Davaco,  1986).  s.  57-60:  ve  Bryson. 
"In  Medusa's  Gaze”,  s.  10-12. 
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de,  tipki  obiir  resimlerde  oldugu  gibi,  bunlar  da  bazen  bu  diinyaya  ya- 
pilan  mali  yatinm  ve  ilerisi  igin  bir  giivence  olarak  satin  almiyorlar- 
di.  Bir  ba§ka  deyi§le,  bu  tiir  resimleri  satin  aimak,  aslinda  ele  aldik- 
lan  konu  ve  hedefledikleri  farazi  i§levle  tamamen  geli§ir:  “Insan  dun- 
yayi  ya  rcddeder  ya  da  reddetmez.  Ve  ki§inin  evini  gergeveli  resimler- 
le  siislemesi,  diinyayi  reddetmek  §oyle  dursun,  buna  niyetinin  bile  ol- 
madigim  gosterir.”9  Hollandali  sahip-seyirciler  hig  ku§kusuz  bu  para- 
doksun  farkindaydi;  bu  paradokstaki  ince  ironi,  insanoglunun  ahlaki 
meydan  okuma  kar§isindaki  yetersizliginin  teyidiydi.  Durum  boyle 
olunca,  bakma  hazzi  aym  anda  insamn  kendi  kendisini  cezalandirma- 
simn  kaynagi  haline  gelir.  Ama  eger  bakmaktan  haz  duymak  dzceza- 
landirici  bir  ozmahkumiyet  demekse,  o  zaman  bu  deneyimin  gergek 
bir  ahlaki  i§levi  var  midir?  I§in  ozeti  §u:  Diinyadan  feragat  ediyorsu- 
nuz  ama  turn  nimetlerinden  de  yararlamyorsunuz.  0  halde  maddi 
haz,  (gergek)  manevi  cefamn  kaynagi  midir?  Ben  bu  soruyu  cevapla- 
yabilecek  durumda  degilim  ve  on  yedinci  yiizyilda  Kuzey  Avrupa’da 
ya§ayan  insanlarin  da  bu  soruya  herhangi  bir  cevaplarimn  olmadigi- 
m  samyorum.  Vanitas  tiiriiniin  hem  amaci  hem  de  ehil  bir  seyirci  si- 
mfi  nezdindeki  ba§ansimn  bir  kismi  azimsanamayacak  olgiide  bu  so- 
rudan  kaynaklamyordu. 

Esasmda  vanitas  resimleri  ku§atan  olaganiistu  yaratici  alegorik 
didaklikler,  tikel  nesneleri  iyi  ya  da  kotii  olarak  tammlar.  hatta  ba¬ 
zen  zorlama  bigimde  yapar  bunu.  Belli  bir  nesnenin  farazi  bir  kar§ili- 
gi  ve  ahiaki  bir  anlami  oluyordu  ve  bu  §ekilrie  her  §ey  igin  uygulanan 
dzde§le§tirmeler  hem  somut  (ornegin,  kafatasi  =  oliim)  hem  de  gok 
belirsiz  (yusufguk  =  yeniden  dirili§)  §eyleri  de  igine  aliyordu.  Bu  i§lem 
ne  kadar  derinle§irse  derinle§sin  nihayetinde  her  yol  alabildigine  ba- 
sit  -belki  de  basitlemeci-  bir  ikilikler  dizisine  gikiyordu:  lyi  ve  kotii, 
oliimlu  hayat  ve  ebedi  hayat.  Alegorik  inceliklere  hasredilmesi  gere- 
ken  biitiin  o  ogrenim  ve  hayal  giicii  talimleri  son  kertede,  gok  oncele- 
ri  kararla§tirilmi§  ve  buyrulmu?  teamiiller  goz  oniine  alindiginda,  bil- 
giglikten  ba§ka  bir  §ey  degildi  ve  ongdriilmeye  elveri§liydi.  Somut  ile 
soyut,  maddi  ile  manevi  arasmdaki  mesafeyi  kapatmak  igin  yapilma- 
si  gereken  biitiin  o  zihin  jimnastikleri  bile  bu  gergegi  fazia  gizleyemi- 
yordu.  Bu,  vanitas  resimleri  uyamk  bir  kotii  niyetlilikle  “itham”  et- 
mek  anlamina  gelmiyor;  mesele  gok  daha  ilging  ve  karma§ik,  Imge. 
temayi  sadece  resimlemckten  ziyade,  Bryson'in  yerinde  ifadesiyle 

O,  Norman  llryson.  looking  at  the  Overlooked:  Four  Essays  on  Still  life  Fainting  (Camb- 
ridfic.  Mass.:  Harvard  University  Press,  1990).  s.  1 15-12  I  Alinu  s.  1 16'dan. 
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“Yalan  diinyayi  canlandirmasi”'0  olgiisiinde,  alegorik  iligkilerin  sap- 
tanmasmi  agan  bir  meydan  okuma  sunar.  Sonugta  gunu  kabul  etmek 
durumunda  kaliyoruz:  Vanitas  resmin  soyleminin  etkili  olabilmesi, 
boyle  bir  resmin  maddi  olarak  goriilebilen  ayartmasina  aktarilan  go- 
ziimsiiz  bir  gerilime  baglidir:  Vanitas  hem  mahkOm  ettigi  geyin  tem- 
silini  yapar/yeniden  sunar  hem  de  mahkum  ettigi  geyin  ta  kendisidir. 


D.  YALAN  DtjNYA  VE  MODERNlTE 

Georgia  O’Keeffe’nin  Amerika'mn  giineybatisinda  gizdigi  gol  na- 
tiirmortu  Qene  Kemigi  ve  Mantar'm  (Resim  111.6)"  Hollanda  kaynak- 
h  resimlerle  iki  temel  baglantisi  var:  Agartilan  ve  resmin  en  belirgin 
nesnesi  yapilan  egek  genesi  bir  dliimii  gosterir  ve  -bigimsel  ilkeler 
agisindan-  bir  biitiin  olarak  kompozisyon  ise,  her  ne  kadar  O’Keef- 
fe'ninki  hem  derinlik  hem  de  geniglik  agisindan  gok  daha  sikigtirilmig 
olsa  da,  Philippe  de  Champaigne’nin  resmine  (Resim  III.  1 )  benzer  ge- 
kilde  gok  statik  ve  gorsel  anlamda  ozbilingli  bigimde  duzenlenmigtir. 
Benzerlikler  burada  bitiyor.  Bunun  otesinde  her  gey  farkli.  Farklilik- 
larin  en  goze  batam  gurada:  Fiilsiz  isimler  -gene  kemigi.  oliim,  man- 
tar.  sicaklik-  haricinde  imgeyi  metne  “gevirmek”  imkansiz.  On  plan- 
la  (gene  kemigi)  arka  plan  (mantar)  arasindaki  illgki  tamamen  bigim¬ 
sel.  Bagka  bir  ifadeyle,  kompozisyonel  diizenlemelerde  anlatidan  sa- 
kmilmig. 

O’Keeffe’nin  resmi,  temsil  edilen  nesneleri  bunlann  normal  fizik- 
sel  iligkilerinden  koparir.  Daha  onceki  resimlerde  temsil  edilen  nesne- 
ler  arasinda  sikica  korunan  dogal  fiziksel  diizen  burada  kasten  iptal 
edilir:  Gergekte  kiigiik  bir  gey  olan  mantar  burada  gene  kemiginin 
uzerine  ufku  kaplayan  kara  bir  bulut  gibi  gokuyor.  Boyielikle  O’Keef¬ 
fe’nin  fiziksel  iligkileri  dogalliklarmdan  gikarmasi  bunlarin  metinsel- 
liklerini  daha  bir  dldiiruyor.  Bunun  sonucunda,  sozel  anlatimin  “man- 
tigi”,  temsil  edileni  agiklamakta  yetersiz  kalir.  Bu  durumda  nesne 
diinyasmin  goriinurdeki  “diizen”i  O’Keeffe’nin  kendi  diizenidir  ve  bu 
diizenin  memelilerin  anatomisi  ya  da  gol  botanigi  ile  agiklanmasi  ya 
da  dogrulanmasi  imkansizdir.  Bir  diger  deyigle,  buradaki  iki  nesnenin 
kompozisyonel  iligkisi  bu  nesnelerin  bildik  dil-temelli  anlama  “indir- 


10  Bryson,  "in  Medusa's  Gaze’,  s.  11. 

1 1.  Bu  resmi  Larli$irken  sunduguin  olyusal  enrormasvon  ign  bkz.  Barrvte,  In  Medusa's  Ga¬ 
ze.  s  112-113 
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Resim  lll.fi:  Georgia  OKcoffc  (1887-l!)H(i),  Qene  KumiSi  ve  Manlar  ( 1080).  tuval,  411.2x50.8  cm. 
Rochester.  Memorial  Art  Gallery  of  the  University  of  Rochester.  The  Marion  Slratlon  Gould  Fund.  inv. 
no.  51.11. 


genmelerini”  reddeder;  ozellikle  de  modernitede  anlamin  bir  olgular 
analogu  olarak  i§lev  gormesi  baglaminda  bunu  reddetmi?  olur.  Hem 
gene  kemiginin  hem  de  mantarin  nesnel  veriler  olma  ozellikleri  sona 
erer.  Ama  bu  son,  resme,  kendine  ozgii  manevi  bir  yiik  getirir  ve  res- 
mi  bir  protestoya  dbnusjlurur.  Yani,  O’Keeffe 'nin  resmi,  konu  ba§lik- 
larim  bir  tiir  ahlaki  onur  ni§am  olarak  ilan  eden  pek  gok  Kuzey  Avru- 
pa  vanitas  resmine  gore  daha  belirgin  ve  belki  de  daha  vicdanli  bir 
anti-materyalizmi  canlandirir. 

On  yedinci  yiizyil  natiirmortlari  hem  §eylerin  genel  ve  mii§terek 
optik  gorselliklerine  (“gergek”  goriinume)  hem  de  bunun  kadar  onem 
ta§iyan,  matlm  enformasyona  yaslandiklarindan,  sonugia  gorsel  agi- 
dan  kamusaldir.  Imgeler.  maddi  diinyaya  ili§kin  orlak  bir  bilgi  ar§ivi- 
nin  pargasidir.  Imgelerdeki  nesnel  enformasyon  dogrulanmaya  elve- 
ri§lidir.  O’Keeffe’de  dogrulanabilecek  higbir  §ey  yok.  Onun  imgesi 
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gorsel  bakimdan  ozel.  Imgenin  baglantilari  belirsiz.  hatta  keyfi  ve  ha- 
yal  edilebilecek  ama  dogrulanamayacak  §ekil  ve  ili§kiler  iizerine  ku- 
rulu.  Birba§ka  ifadeyle,  O'Keeffe’nin  naturmorlu  belirsizligin  ve  “en- 
formasyon”a  giivensizligin  belgesidir.  Aym  zamanda  siradan  §eylerin 
maddiliginin  verdigi  hazzi  -suglu  bir  hazzi  degil-  gagri§lirmakladir. 
Qiinkii  sonugta  bir  mantardan  daha  siradan  ya  da  bir  e§egin  gene  ke- 
miginden  daha  degersiz  ne  olabilir  ki? 


E.  TOPhl  MSALLlk  VE  OLi'M 

Vincent  van  Gogh'un  Sandalye  ve  Pipo' su  (Resim  III. 7)  iki  kanatli 
bir  tablonun  bir  kanadidir.  Obiir  kanat  ise  van  Gogh’un  arkada§i,  om- 
riiniin  son  yilmda  Arles’le  kisa  siireligine  birlikte  ya§adigi  sanatgi  Pa¬ 
ul  Gauguin'in  sandalyesinin  resmidir.  Resimler,  yan  yana  asildikla- 
rmda  iki  sandalye  kar§i  kar§iya  gelecek  §ekilde  gizilmi§  ve  sandalye- 
lerin  sahipleri  sanki  kargilikh  sohbel  edeceklermi?  gibi  diizenlenmi§- 
tir.  Van  Gogh'un  iizerinde  piposu  duran  sandalyesi  hiirmetkarlik  de- 
recesinde  bir  bzenle  gizilmi§tir.  Oyle  ki,  sandalyenin  sazdan  yaygisi- 
nin  dokumasindaki  paralel  gizgilerde  oldugu  gibi,  ayrintilara  dikkat 
edildigi  agikga  gdriiliiyor. 

On  yedinci  yiizyil  Hollanda’sindan  pek  gok  vanitas  natiirmort,  as- 
linda  diinya  malimn  ele§tirisi  olma  iddiasma  ragmen,  §eyler\,  ve  he- 
le  de  sanat  eseri  olma  dzelliklerini  bilhassa  yiiceltir  ve  feti§le§tirir. 
Bilhassa  bu  mallarin  ne  kadar  ustaca  i§lendiklerine  dikkali  gekerek, 
bu  yolla  luks  mallarin  maddi  yiizeylerinde  gozle  gbriilur  bir  §ekilde 
yogunla§tirdiklari  insan  emeginin  miktarim  gostermi§  olurlar.  Nesne- 
lerin  “arkasindaki”  insanlargoriinmez,  ne  bireyselliklerinin  bironemi 
vardir  ne  de  kimliklerinin.  Gergekten  de  mallarin  sahip-kullanicisimn 
kirn  oldugu  kestirilemiyor.  Bagka  bir  ifadeyle.  gorsel  alana  hakim 
olan  §ey,  zimnen.  gayri  insanile§tirilen  bir  anonimliktir  (ve  bu  durum, 
ki§inin  seyretme  hazzina  melankolik  bir  ge§ni  veriyor  samrim).  Van 
Gogh  igin  dnemli  olan  §cy  ise  pek  de  ucuz  sandalyenin  kendisi  degil, 
sandalyeyi  kullanan  ve  piposundan  ve  tutiin  kesesinden  hemen  fark 
edilen  ki§idir.  Bir  nesne  olarak  sandalyenin  onemi  tamamen  uzerine 
oturan  insandan  kaynaklanmaktadir.  Sandalye  oyle  bir  agiyla  gizil- 
mi§  ki,  sanki  yakla§iyormu§uz  ve  sandalyeye  oturacakmi§iz,  dolayi- 
siyla  pipo  igmeye  ve  konugmaya  baglayacakmigiz  -obiir  kanattaki 
Gauguin'in  sandalyesinin  yaygisinda  iki  kitap  ve  yanan  bir  mum  du- 
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Reslm  III. 7:  Vincent  van  Gogh  (1853  1890).  Sandalye  ve  Pipo  (1888-1889).  luval.  91.8x73  cm  londra. 
National  Gallery,  Inv.  no.  3862.  Roprodiikslyon  Iznl  Trustees.  The  National  Gallery,  londra. 


ruyor  ve  sanki  Gauguin  sadece  bir  an  igin  sandalyesinden  kalkmi§  go- 
rtiniiyor—  gibi  sandalyeye  yakindan  ve  yukaridan  bakiyoruz.  Birlikle 
diiijiinulduklerinde  iki  resmin,  sadece  iki  ayri  ki§iye  degil  aym  zaman- 
da  ikisi  arasindaki  toplumsal  ili§kiye  de  gonderme  yapan  bir  anlami 
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Resim  III  8  Andy  Warhol  (1930  1987).  Buyiik  Elektrikli  Sandal  ye  (1967),  tuval  uzerine  akrilik  veserig- 
rafik  enamel  boya.  137  2x188  cm  Utica.  N.Y..  Munson-Williams.Procter  Institute  Museum  of  Art,  inv. 
no  86  36.  Kologral  K  1995  Andy  Warhol  Foundation  forthe  Visual  Arts/ARS,  New  York. 


da  var.  Diger  bir  deyi§le,  sandalyelerin  siradan  maddeselligi,  insan- 
larin  birbirlerini  insanla§tirmalarinda  yani  birbirleriyle  ili§kiye  girme- 
lerinde  (van  Gogh  ile  Gauguin'in  firlinali  dostluklan  bir  yana)  kulla- 
mlan  ba§lica  araglardan  birinin  saglanmasina  yardim  ediyor. 

Eger  O'Keeffe’nin  gol  natiirmortu  ile  van  Gogh'un  sandalyeleri  de- 
rinlemesinc  ki§iselse,  Andy  Warhol'un  Biiyiik  Elektrikli  Sandalye’si 
(Resim  III. 8)  aym  anda  -ve  iirkiitiicii  bigimde-  hem  ozel  hem  de  ka- 
musaldir  ve  bilhassa  gayri  insanile§lirici  bir  fenomenin  gok  hiimanist 
bir  bigimde  mahkum  edilmesidir.  Ozeldir  giinkii  elektrikli  sandalye 
yalmzca  kurbamn  ve  idami  izleyenlerin  gordtigii  bir  §eydir.  Kamusal- 
dir  giinkii  devletin  uyguladigi  ceza  ve  teroriin  neredeyse  kli§ele§mi§ 
ikonudur.  Warhol  §u  ironiyle  oynuyor  gibidir:  Bati  tarihinde  sandalye, 
oturarak  konu§an  eski  filozoflarda.  leolojik  dogmalari  ex  cathedra' 

*  "Kolluktan'.  kiirsiiden:  yetkeyle;  yetke  agirligi  ta^iyarak;  gururlu  bir  havayla",  Y.  Sal¬ 
man.  (i.  Vanm  ve  S.  keser,  Ortak  Kultur  Sozlugu.  Istanbul:  Tiimzamanlar  Yay .,  1992,  s 
45.  (y.h.n.) 
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(Aziz  Peter’in  sandalyesinden)  dile  getiren  papalarda  ve  Idare  Heyeti 
Ba§kanlarinda  oldugu  gibi  otorite  ve  iktidarin  gostergesidir.  Elektrik- 
li  sandalyede  de  harfiyen  bir  iklidar  vardir  ama  bu  iktidar,  iizerinde 
oturan  adam dan  (nadiren  de  kadindan)  kaynaklanan  degil,  onlarin 
iQinden  geqen  bir  akim  bigimindeki  bir  iktidardir  ve  oturanlarin  orta- 
dan  kaldirilmalanyla  sonuglamr.  Elektrikli  sandalyenin  mekam  -ihti- 
§amh  ortagag  kilisesine  ya  da  bunun  sekulcr  kar§iligina  degil-  bir  ga- 
raja  ya  da  bir  diikkana  benzemektedir.  Imgenin  foto-jurnalistik  kali- 
tesi  de  -gergekte  bir  fotografin  iizerinde  oynanmi?  halidir-  bunu  pe- 
ki§tirir.  Imge  teknik.  mekanik  ve  operasyonel  bir  dinamizmi,  aym  an- 
da  hem  elektriksel  hem  de  tehditkar  bir  giig  alanim  one  gikarir.12  Her 
ne  kadar  kurbamm  beklese  de.  sandalye,  hatta  biitiin  ortam.  van 
Gogh  unkinin  lersine,  neredeyse  insani  bir  sicaklik  kokacak  §ekilde 
ug  bir  gayri  insanilik  olarak  resmediliyor. 

Belki  de  Warhol'la  birlikte  vanitas  natiirmortun  mantiksal  ug  nok- 
tasina  ula§mi§  oluruz;  giinkii  biiyiik  elektrikli  sandalye  sadece  maddi 
nesneyi  dogrudan  dogruya  insamn  dliimliilugiine  baglamakla  kalmi- 
yor,  bu  sandalye  aym  zamanda  tarn  da  dliimluliigiin  nedenidir.  Boy- 
lelikle,  vanitas,  ozel  ahlakla  ilgili  sorunlarin  otesine,  kamusal,  top- 
lumsal  ve  kararli  bir  §ekilde  siyasal  sorunlara  dogru  gekiliyor.  War- 
hol'da  natiirmortu  (durdurw/mw?  hayati)  buluyoruz;  burada  sandalye 
silahtir.  insani  soylemi  tamamen  susturan  alettir. 


12.  Bu  baskiresminba§ka  bir  degerlendirmesi  igin  bkz.  Barrylc,  In  Medusa's  Gaze,  s.  Ill- 
125 
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IV 

OLUM  VE  ETiN  HAZLARI 


Birgok  tiiriin  soyunun  tehlikede  oldugu  bir  gagda  ya§ayan  insanlar 
olarak,  avlanmi§  hayvanlarin  resmedildigi  bir  siirii  eski  natiirmorl 
tabloya  bakarken  bizleri  etkileyen  §ey,  ne  kadargok  hayvamn  oldiirul- 
mii§  oldugudur.  Bu  resimlerde  hayvanlarin  olduriilmesini  me§rula§tir- 
mak  igin  insanin  kann  doyurma  ihtiyacina  nadiren  gonderme  yapil- 
masi  bu  etkiyi  daha  da  keskinle§lirir.  Avcilik  bu  resimlerde  keyfi  (Lam 
anlamiyla  liizumsuz)  bir  faaliyet  olarak  ve  nereden  bakarsamz  bakin 
bir  spor  olarak  temsil  edilir.  Sanatgi  av  hayvamm  dikkat  ve  ozenle  gi- 
ziyor:  oyle  ki  aym  anda  hem  hayvamn  giizelligine  hem  de  sanatgimn 
temsil  becerisinc  hayran  kaliyoruz.  Seyirci-sahip  igin,  imge  bir  iktidar 
fantezisini  estelize  ediyor  -guzelle§tiriyor-  ve  ayrica  bu  fanteziyi  ya- 
ri-kamusal  gorsel  ve  maddi  bir  ayricalik  iddiasina  geviriyor. 
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Bu  tur  imgelerden  gikanlan  dldiirme  gilginligi.  Carolyn  Chute’nin 
yakinlarda  yayimladigi  ve  Maine’in  kirsal  bolgesinde  ya§ayan  yoksul 
insanlari  anlattigi  romamndan  bir  epizodunda  yansimasim  buluyor. 
Yerel  avcilik  denetleme  komilesinden  bir  mufetti§,  kagak  olarak  ge- 
yik  avladigi  igin  -daha  gok  yemek  maksadiyla  degil  de  kendi  durumu- 
na  kar§i  duydugugaresizbfkenin  bir  ifadesi  olarak-  Kubie  Bean’i  tu- 
tuklamaya  gelir: 

Tann  a§kina  Bean,  ncden  kendlni  konlrol  edemiyorsun?...  Barakanda 
asili  duranlara  bir  §ey  demiyorum  Kubie.  Buraya  gelmemin  nedeni  onlar 
degil.  Elektrik  tellerinc  astiklarin  igin  buradayim...  Eli  gok  seven  bir  pis- 
bogaz  olmam  anlarim  Kubie,  fakat  tellcre  dizdiklerin  el  degil  ...  bu  Lam 
bir  soykirim.  Hig  ml  vicdan  yok  sende?...  Birgok  insan  bunu  geyik  etinin 
heba  edilmesi  olarak  goruyor.  Annesiz  kalmi§  §u  yavru  gcyiklerin  mele- 
mclerini  duyan  kimse  delive  doner.  Bu  mide  bulandirici  sahneyi  gorunce. 
Cole,  dedlm  kendi  kendime.  §imdiye  dck  canim  yaktiklarmin  giinahlari 
bundan  daha  azdi.' 

Erken  modern  donemdeki  birgok  av  naliirmortunun  ortak  anlatisi 
ile  Chute’nin  anlatisi  arasindaki  temel  fark  §udur:  Av  hayvammn  ol- 
duriilmesi.  ikinci  anlatida,  iktidarin  gugsiiz  bir  adamdaki  yansimasi 
olarak  i§lev  goriiyor  ve  bu  yansimada  estetik  yoktur:  Sahne  pis  ve  pis 
olmasi  isteniyor.  Hayvanlar  her  iki  durumda  da  daha  sonra  yenecek- 
leri  varsayilmadan  blduriiliiyorlar;  fakat  romanda  vicdan  uyandirili- 
yor.  The  Beans  of  Egypt,  Maine’de  betimlenen  epizodu  okuyan  ki§i  ir- 
kilir;  halbuki  ilk  av  natiirmortlarinin  hedef  kitlesi  olan  ideal  seyirci- 
den,  tam  tersine,  avlanmamn  getirdigi  ayncalikli  kimligin  verdigi 
bazlarin  tadim  gikarmasi  beklenir. 


A.  OL(j  H AYVAINLAKI  KESMETMEINlN 
TOPLl  MSAL  FAYDASI 

Avcilik  natiirmortunun  tuhaf  estetigini  anlamak  igin  en  nihayetin- 
de  bunun  toplumsal  faydasim  incelemek  gerekir.  Av  hayvam  resimle- 
rinin  yapildigi  ba§lica  yerlerden  biri  olan  on  yedinci  yiizyil  Hollan- 
da’si  bunun  igin  iyi  bir  ornek.  Bataklik  ve  kum  tepeciklerinden  orman- 
larina  ve  otlaklarina  dek  Hollanda  topraklari  bir  surii  hayvan  turu- 
niin  -ordekler.  kugular,  sulunler,  orman  tavuklari,  tav§anlar  ve  ge- 

1.  Carolyn  Chulc.  The  Beuns  of  Egypl,  Maine  (New  York:  Warner  Books,  1985),  s.  117- 


yikler—  ya§ayabilecegi  yerlerdi.  Qok  sayida  gogmen  ku§un  ugradigi 
topraklardi.  Ve  tiirlerin  neredeyse  Lamami  avlanmaya  miisaitti.  Bu- 
nunla  beraber,  on  altinci  yiizyilin  ba§larmdan  ilibaren  avcilik  ilging 
§ekilde  ge§itli  olgiitlere  gore  diizenlendi:  mevsime,  giiniin  vaktine, 
aletlere  (tiifek,  yay,  tuzak,  ag  vb),  kati  giinliik  limitlere  ve  -en  dikka- 
te  deger  olam-  toplumsal  smiflara  gore.  Avlanmak,  soylulara  ve  or- 
manin  hakimi  olan  ki§ilerden  izin  alabilen  az  sayida  insana  taninan 
bir  ayricalikli.  Soylular  tav§an  ve  yaban  tav§am  avina  yalmzca  15 
Eyiiil  ile  2  §ubat  arasmda  gikabiliyor  ve  giinliik  iki  tav§an  ve  bir  de 
yaban  lav§am  avlayabiliyorlardi.  Sadece  avlanma  yetkisi  olanlarin 
sahip  olabildigi  tazilar  haftamn  yalmzca  iki  giinii  kullamlabiliyor  ve 
her  defasinda  en  fazla  be§  kopekle  ava  gikilabiliyordu.  Yeti§kin  erkek 
geyikler,  obiir  geyikler  de  yilin  yalmzca  bir  giinii  avlanabiliyor,  bu  gii¬ 
niin  di§inda  yalmzca  sava§ta  kendi  sancagi  altmda  sava§an  soylular 
tarafindan  avlanabiliyordu.  Av  ku§lari  igin  de  nasil  avlanabilecekle- 
ri,  av  mevsiminin  siiresi  ve  kimler  tarafindan  avlanabilecekleriyle  il- 
gili  ba§ka  kisitlamalar  vardi. 

Hollandalilarin  av  hayvam  resmi,  on  allmci  yiizyilin  sonlarindaki 
oncellerine  ragmen,  ancak  1650  yilindan  sonra  popiilerle§ti.  Bu  re- 
sim  tiiriiniin  dogu§u  Hollanda  ekonomisinin  ba§arisiyla  ve  aristokrat 
olmasa  bile  zengin  bir  iist  simfin  hizla  geli§mesiyle  baglantilidir.  Ya- 
ni,  soylu  unvanma  sahip  Hollanda  vatanda§larimn  sayisi,  yapilan  av¬ 
cilik  natiirmorllarimn  ve  ozellikle  de  kaliteli  av  hayvam  resimlerinin 
liiketilebilmesi  igin  gok  az  kaliyordu.  Durum  boyle  olunca,  [sonralaril 
bu  resimleri  alan  insanlarin  sayisi  gergekten  avlanabilen  insanlarin 
sayisindan  gok  daha  fazlaydi-,  giinkii  zengin  insanlarin  sayisi  artuk- 
lan  sonra  bile  avlanma  izni  sadece  eski  ayricalikli  insanlarin  elinde 
kalmi§ti.  Her  ne  kadar  iist  burjuvazinin  served  neredeyse  arislokra- 
sininki  kadar  olsa  da.  sadece  aristokrasinin  unvam  vardi;  ve,  arislok- 
rasinin  devlette  ozel  higbir  iktidari  olmasa  da,  unvan,  simrlari  geni§- 
letilmeyen  gok  onemli  bir  segkinlige  i§aret  ediyordu.  Avlanma  ve 
ozellikle  de  en  gok  talep  edilen  hayvan  tiirlerinin  avlanmasi  bir  fark- 
lilik  alameti  olarak  i§lev  goriiyordu  ve  bundan  dolayi  da  en  yiiksek 
toplumsal  prestijin  gostergesi  olan  bir  spordu.  Gergekte,  av  resmi  av- 
lanmayan  (ya  da  simrli  avlanan)  burjuvazi  igin  bir  aragti:  Iki  boyutlu 
bir  imge  §eklinde  de  olsa  avlanmamn  gorsel  sonuglarim  sahiplenmek 
yoluyla  toplumsal  konumunu  one  gikarabilmesini  saglayan  bir  arag.2 

2  Yukandaki  degerlendirmeler  Scolt  A.  Sullivan'in  ara§lirmasimn  ozetldlr.  The  Dutch  C, ti¬ 
mepiece  (Totowa.  N.  J  :  Allanheld  ve  Schram.  198-1).  ozellikle  de  “Hunling  and  Dulch  So- 
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B.  n(j§MA\I  ALT  ETMEK 


Anlattigim  hikayenin  son  donemlerinde  Amsterdamli  ressam  Jan 
Weenix  tarafindan  yapilan  resimde  (Resim  IV.  1).  hayvanlarin  oldii- 
rulmesini  insanlarin  zaferine  baglayan  gorsel  bir  esrimeye  tamk  olu- 
yoruz.  Weenix  biraz  ozel  bir  vaka.  Onun  resimleri  burjuvazinin  degil. 
sarayin  arzularina  sesleniyordu  ve  avlanmi§  hayvanlarin  anilsal  re- 
simlerini  yapmasi  igin  Avrupa'mn  dort  bir  tarafindaki  aristokratlar- 
dan  dogrudan  sipari§ler  aliyordu.  Avlanmalarina  fazla  izin  verilme- 
yen  Hollanda  burjuvazisinin  iiyeleri  genellikle  sanat  piyasasmdan 
dogrudan  hazir  av  resimleri  satin  aliyorlardi.  Tipik  piyasa  mail  hazir 
imgeler  Weenix’inkilerle  gok  zor  uvu§uyordu  ve  bu,  av  resimleri  satin 
alan  insanlar  iizerinde  elkisiz  bir  olgu  degildi:  Weenix’in  resimleri  goz 
alicidir,  aijiriliklarla  doludur:  ve  bliimii  heyecan  verici  bir  gosteriye 
donu§tiirur.  Bundan  dolayi,  VVeenix'in  resimleri.  bilfiil  avlanma  ayri- 
caligina  sahip  olan  insanlarin  iktidariyla  paralellik  igindedir.  Gergek- 
ten  de.  bu  resimlerin  yalmzca  ebadi  bile  sadece  amtsal  binalann  du- 
varlarma  asilabilecek  §eyler  olduguna  igareteder.  Dolayisiyla  ne  ka- 
dar  zengin  mobilyalarla  donatilmi?  olursa  olsun  gorece  kiigiik  ve  dar 
evlerde  ya§ayan  Hollanda  kentlileri  igin  uygun  degildi  bu  resimler. 
Weenix’in  en  onemli  i§lerinden  biri,  Eyalel  Segicisi  Johann  Wil- 
helm'in  sipari§i  iizerine  bir  dizi  olarak  yaptigi  bir  diizine  tabloydu; 
bunlar,  “av  hayvanlari  ve  av  sahnelerini  resmeden,  gogu  3,5-6  metre 
ebadinda  (!)  olan  dev  tablolar”di.;i  Bu  resimlerin  ebadi  farkliliklanni* 
teyit  ediyor  -  ebat  daima  onemlidir;  en  gok  one  gikan  ve  en  agik  arag- 
lardan  biri  de  olsa  retorik  bir  aragtir. 

Burada  gbrdiigiimiiz  devasa  resimdeki  (yakla§ik  6-5  fit  ebadinda- 
dir)  en  garpici  §ey  kugudur;  biitiin  av  ku§larimn  en  muteberi  olan  ve 
Weenix’in  ozellikle  tercih  ederek  defalarca  gizmi§  oldugu  bir  ku§tur 
kugu.  Gergekten  de  kugu.  avlanmasi  gok  siki  kurallara  tabi  oldugun- 
dan  son  derece  prestijliydi.  Avrupa’da  ya§ayan  su  ku§larimn  en  bii- 
yiigii  olan  kugu  guzel  tiiyleri  ve  suyun  iizerindeki  vakur,  gdrkemli. 
olaganiistii  zarif  ve  sanki  kendinden  degilmi?  gibi  yaptigi  hareketle- 


ciety"  ba§likli  boliimiin,  s.  33-45:  ayrica  aym  yazarin  ba§ka  bir  gali§masina  bakimz. 
“Rembrandt's  Self-Portrait  with  a  Dead  Bittern",  Arl  Bulletin  62  (1980),  s.  236-243:  Nor- 
bert  Schneider,  The  Arl  of  Che  Still  Life:  Still  Life  Painting  in  the  Early  Modern  Period,  gev 
Huph  Beyer  (Koln:  Benedikt  Taschen  Verlag,  1990),  s.  50  63;  ve  Ingvar  Bergslrom.  Dutch 
Still-Life  Painting  in  the  Seventeenth  Century,  gcv.  Christina  Hedstrbm  ve  Gerald  Taylor 
(I-ondra:  Faber  and  Faber,  1956),  s.  247-259. 

3.  Sullivan.  Dutch  Camepiece.  s.  64 


Kesim  IV  1:  ,!an  Wee  nix  (1642-1719).  Olii  Kugu  (1716).  dual.  173x154  cm.  Rotterdam.  Museum 
Boymans-van  Bcuningen.  inx  no  1962 


riyle  iinliiydii.  Biitiin  bunlar,  aristokrasinin  ideal  goriintiisii  olan, 
aristokrasiye  ozgii  fiziksel  zarafeti  yansitiyordu  -  ki  bu,  gorev  olarak 
ve  saplanti  derecesinde  bgretilen  ve  en  gorkemli  bigimde  de  dans 
partilerinde  ortaya  dokiilen  bir  §eydi:  oyle  ki  o  donemde  dansi  ogret- 
mek  igin  yazilmi?  kilavuz  kitapgiklarindan  gegilmiyordu/ 

4  Bkz  Richard  Lepperl,  \lusic  and  Image:  Domesticity,  Ideology  and  Socio-Cullural  For¬ 
mation  in  Eighteenth  Century  England  (Cambridge:  Cambridge  University  Press,  1988). 
"Music  and  the  Body:  Dance,  Power,  Submission"  baslikli  bolurri.  s  71-106. 
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Olu  kugu,  hakkindan  gelinen  dii§mamn  melaforudur.  Imgenin  asil 
i§levi  baglaminda  hig  de  kiigiik  bir  mesele  degildir  bu.  Ta  ortagagdan 
beri  var  olan  asirlik  sava§gi  kodlarina  (ornegin  The  Song  of  Ro¬ 
land’ da*  oldugu  gibi)  gore,  ki§i,  kendisinden  daha  dii§iik  mertebede- 
ki  birisini  all  elmekle  higbir  prestij  elde  edemez.  Oldtirmek  sureliyle 
iin  salmak  ve  olorilesini  artirmak  igin,  rakibinin  kendisiyle  paralel 
konumda  olmasi  §artli.  Bir  ba§ka  ifadeyle,  avlanmi§  hayvan  natiir- 
mortu,  mutlak  askeri  zaferleri  kutlayan  sahneleri  gosleren  donemin 
popiiler  muharebe  resimlerinin  bir  liir  estelik  gevirisi  i§levi  goriiyor- 
du.  Nadir  ve  fevkalade  giizel  av  hayvanlannin  siirek  avim  tammla- 
yan  bu  ozel  spor,  kamusal  diizlemde  verilen  sava§i  yansitir.  Her  iki 
lip  olayin  resmedilen  lemsilleri  de  sonuglarin  kalici  ve  gorsel  teyidi 
olarak  algilamr;  giinkii  bu  liir  eserler  estelik  olmanin  yanmda  belge- 
sel  degere  de  sahiptir.  Kugunun  gergekten  resmi  sipari?  eden  ki§i  ta- 
rafindan  bldiiriiliip  bldiiriilmedigi  hig  onemli  degildir.  Her  halii  karda, 
Weenix’in  model  olarak  kullandigi  avlanmi§  ku§  neredeyse  kesin  ola¬ 
rak  derisi  doldurularak  elde  edilmi§  bir  atolye  e§yasidir;  fakat  mode- 
lin  ali§ilmadik  “poz”u,  bzellikle  bu  imge  iqin  bldurulmii§  taze  bir  av 
gibi  gorunmesini  sagliyor.  Ozenle  gizilen  kanallari  ve  boynu,  sanki 
heniiz  kanamasi  durmadan  atolyeye  getirilmi§  gibi  yumu§ak  gorunii- 
yor.5 

Kismi  bir  anlatimn  pargasi  olarak  almdiginda  §unu  sbyleyebiliriz: 
Weenix'in  kugusu  yemek  igin  degil,  ayncalikli  farazi  avcimn  kimligi- 
ni  teyit  eden  bir  gosteri  olmasi  igin  oldiirulmu§liir.  Avlanmi§  hayvan-. 
lar,  lipki  bir  muharebe  meydamnda  dldurulen  dii§manlar  gibi,  fakat 
bltimdeki  gorkemi  yansitacak  §ekilde  en  olmadik  pozlarda  gosteril- 
mek  sureliyle,  genellikle  gaibiyeli  simgeler.  Weenix  de  bu  elkiyi  veri- 
yor,  fakal  buna  ek  olarak,  kompozisyonun  geri  kalan  kisimlarim  gb- 
rece  karanlik  birakarak  i§igi  tiyatroda  oldugu  gibi  bcyaz  ku§un  uze- 
rinde  odaklamak  sureliyle  bu  elkiyi  katliyor.  Weenix’in  kuguyu  model 
olarak  ustaca  ele  ali$i  -i§igi  ve  golgeyi  kullam§i-  kugunun  oliimle  do- 
kunakli  bir  hale  gelen  “soylu”  bigiminin  ladim  gikarmaya  gagiriyor 
seyirciyi.  Ve  yine  aym  gbrkemlilik  unsuru  dogrultusunda  buiun  sah- 
ne,  bilingli  bir  klasisizmin  eseri  olarak  sagdaki  siilun  kaidesi  ve  gov- 
desinin  mimari  ayrintilariyla  resmile§tiriliyor;  bu  mimari  unsur,  res- 

*  The  Song  of  Roland  (La  Chanson  dc  Roland-Roland'in  5arkisi):  12.  yiizyil  rransizca'siy- 
la  yazilmi§  epik  ?iir,  Charlemagne'in  §dvalyelerinin  kahrarnanliklanm  anlalan  chanson  de 
gestc  Lurliniin  en  eski  (y  1 100)  ve  en  onemli  ornegidir.  (y  h  n  ) 

5.  Weenix’in  yakla§ik  130  av  hayvam  resmlne  dairbllgi  igin  bkz.  Sullivan.  Oulch  Gamepi- 
ece,  s  02. 


114 


min  sahibinin  simfim  gosteren  ba§lica  i§aretlerden  biridir  (kraliyet  ai- 
lesi  iiyelerinin  portrelerinde  bu  motif  kullamlir  genellikle).  Siitunun 
dikeyligi  gorsel  bir  simrin  bir  tarafi  olarak  i§lemektedir.  Siitunun  eril 
fallisizminin  tarn  kar§iti  olarak,  alt  edilrni?  dolayisiyla  da  kadinsila?- 
tirilmi?  kugunun  kivrimli  bigimi  gizilmi§tir.  Oliim  kalim  sava§i  heniiz 
bitmi§tir  ve  firtina  bulutlan  giine§e  yol  verecek  gibidir.  Giine§e,  yani, 
her  Avrupali  aristokratin  gok  iyi  bildigi  gibi,  efsanedeki  uygarla§tiri- 
ci  giig  olan  ve  daha  da  onemlisi  hiikiimran  eril  iktidarin  arketip  §ah- 
siyeti  olarak.  Avrupa’mn  en  giiglii  hakimi  Fransa  Krali  XIV.  Louis’ye 
(61.  1715)  amblem  olan  Apollo’nun  simgesine. 

Bazen,  Weenix’inkiler  gibi  gosteri§li  ve  kurumlu  resimlerde  bile 
vanitas  izlerinin  oldugu  ileri  siiriilur.6  Bu  konuda  benim  derin  ku§ku- 
larim  var.  Soylu  resimlerinin  tipik  i§levi  yenilginin  i§aretleri  olmak 
degildir.  Kendi  bbbiirlenmelerini  ele§tiren  ya  da  giiniin  birinde  ole- 
ceklerini  soyleyen  dev  resimleri  sergilemek  yonetici  simflarin  gikari- 
na  degildir.  Kraliyet  ailesi  ku§kuya  esin  kaynagi  olabilecek  resimleri 
satin  almaz.  Resimlerin  onlar  igin  i§levi  mutlaklik  ve  kesinligin  tesisi- 
ne  yardim  etmektir.  Weenix’in  resminin  gbruntusii  tamamen  onayla- 
yicidir,  du$unceyi  ki§kirtmaz.  Higbir  adanma  potansiyeli  yoktur.  Bu 
resim  bir  algakgoniilliiluk  savunusu  degil,  tarn  tersine  bir  zafer  nara- 
si  ve  gelecekte  hatirlanma  iddiasidir.  Imgedeki  asil  tema  “oteki”nin 
bliimii  ve  dolayisiyla  da  benligin  nihai  kutsanmasidir. 

Weenix’in  amtsal  natiirmortu.  bizzat  avlanmamn  goze  garpan  bir 
ozelligini  yineleyen  etkin  bir  gorsel  kibirdir:  Bizi  ni§angahina  alir.  Re- 
torigini  kismen  bizim  kimligimize  yonelten  gordiiklerimiz  araciligiyla 
etkiler  bizi.  Bir  kugu  goren  insanlarin  gok  azi  kuguya  ni§an  alma  ya- 
sal  hakkma  sahiptir.  Halbuki  imgenin  orijinal  sahibi  gergekte  biitiin 
seyircilere,  bir  yandan  kendi  avcilik  lisansim  sergilerken  ote  yandan 
da  seyircilerini  dogrudan  ni§angahma  aldigmi  duyuruyor.  Gergi  res- 
min  temel  nesnesi  kugudur  ama  W'eenix,  sanki  oldiirme  lisansimn  ne- 
redeyse  smirsiz  oldugunu  vurgulamak  istercesine,  ilaveten  “sadece 
...  degil,  aym  zamanda  ..."  kalibinca  kugunun  yamndaki  ikincil  “kii- 
giik  oliimler”  araciligiyla  peki§tirici  pargalar  da  sunuyor. 


6.  Bkz.  sergi  katalogu,  Fred  G.  Meijer,  Still  Life  Paintings  from  the  Golden  Age  (Rotter¬ 
dam:  Museum  Boymans-van  Beunlngen.  1989),  s.  1 16,  tarn  da  buradakl  resim  baglamin- 
da. 
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C.  SlYASAL  GOSTKRl  OLARAK  AV  Rl’lfELl 


Flaman  Jan  Fyt’in  Av-hayvanlan  resminin  (Resim  1\  .2)  adi  olabi- 
lir  bu.  “Sadece  ...  Degil.  Aym  Zamanda  ...”.  Burada  ba§  kurban  yeti§- 
kin  bir erkek  geyik.  Av  hay vam  olarak  erkek  geyigin  prestiji  kugunun- 
kini  bile  a§iyordu;  sikica  denetlenen  av  yasaklarina  yansiyan  bir  ol- 
guydu  bu.  Fyt’in  resmi  Weenix’inkinden  bile  daha  agik  konu§uyor  ve 
sozunii  pek  esirgemiyor.  Iktidarm  ve  alt  etmenin  bir  tezahiirii  olarak 
kaba.  soylem  agisindan  da  aykiri  bir  resim  bu.  Katliami  ve  daha  ote- 
sini  degerli  kiliyor.  Kami  de§ilmi§  erkek  geyik,  erilligin  iktidarsizla§- 
tirilmasimn  ve  burnunun  siirtiilmesinin  gbrsel  bir  resmi  olarak  cinsel 
organlari  gozler  online  serilecek  §ekilde  gosteriliyor.  Erkek  geyigin 
dokunakli  hali,  normalde  avcilardan  kagmasim  saglayan  miithi?  ye- 
teneginin  araci  olan  arka  bacagimn  kirilmi?  ve  sarkmi?  gbriintiisiiyle 
iyice  agirla§iyor.  Fyt  hayvam  tarn  bir  soylemsel  idam  ornegi  olarak 
sunuyor.  I)i§  mekandaki  bir  ortama  kuma§larin  sokulmasiyla  hem 
aristokrat  bir  sahip-icraciya  (bu  tiir  kuma§lar  aristokrat  portrelerin- 
de  yaygindi)  hem  de  teatral  bir  olaya,  yani  o  donemde  devlet  tarafin- 
dan  resmen  sahnelenen  idam  gosterisine  geleneksel  bir  gonderme  ya- 
piliyor.  Bu  teatral  idam  olayimn  son  sahnesi,  suglunun  bedeninin  ba- 
zi  pargalarimn  kesilmesiyle  halkin  oniinde  “a§agilanmasi”ydi  ve  i§le- 
nen  sugla  otoritesine  meydan  okunan  hukiimramn  onurunun  metafo- 
rik  olarak  iadesini  gosteriyordu.7  (Bu  konuya  6.  Bbliimde  yeniden  do- 
necegiz.) 

Buna  benzer  bir  temsilde  (Resim  IV. 3)  av  alam  dogrudan  dogruya 
bir  infaz  mekam  olarak  gosteriliyor.  Burada  “muzaffer”,  yari  ritiiel- 
le§tirilmi§  bir  poz  verir:  Kiyim  alanina  tipki  saraya  giren  bir  hiikiim- 
ran  gibi.  sanki  her  §ey  normalmi§  ve  higbir  fevkaladelik  yokmu§  gibi. 
sanki  hayvanlar  kendisinin  huzurunda  selama  duruyormu§gasina  gi- 
rer."  Avlanmi?  muhtelif  hayvanlar  sergileniyor;  sanki  hayvanlar  mu- 

7.  Az  sonraki  hir  donemc  ili^kin  klasik  bir  degerlendirme  igin  bkz.  Michel  Foucaiill.  Discip¬ 
line  and  Punish:  The  hirlh  of  the  Prison,  gev.  Alan  Sheridan  (New  York:  Vinlage  Books 
1979) 

B.  Kiyim-olarak-av.  on  yedlnci  yiizyilda  Avci  Diana'nm  imgelerinde  temsil  edilivor  ve  bun- 
larin  en  dikkale  deger  olanlari  ise  Biiyiik  Jan  Brueghel'in  Rubens  ile  birlikle  yapligi  versi- 
yonlardir.  Bu  resimlerde.  benlm  burada  ba§ka  liirlii  in§a  elligim  denkleme  ek  olarak.  Dia¬ 
na  ve  kadin  reflkleri  teamiillere  uygun  olarak  gplak  glziliyor  Bkz.  Klaus  Ertz.  Jan  Brueg¬ 
hel  der  Mtere  (1568-1625):  Die  Gemalde  mil  krilichem  Oeuvrekataiog  (Koln:  DuMonl 
Buchverlag,  1979),  s.  391-106. 

Ingiliz  ressam  ArLhur  Devls  (1712-1787),  Cross  allesinin  bir  portresinde.  blii  av  hayvamni 
e§lt  derccede  giiglii  ve  dogrudan  bir  bigimde  l^liyor.  Kari  koca  ve  kiiguk  rocuklan.  Camb 
rldgeshire'da  Shudy  Camps  Park  laki  malikanelerinln  hahgesindeler  Arka  plandaki  ko- 
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Keslin  IV.2.  Jan  h'yt  (16IM661).  Av-havyanlan  Xaliirmorlu  (1651).  luval  183x214  cm  Stockholm. 
National  museum,  inv.  no  NM  433. 


zafferin  ozel  korusuna  girme  talihsizliginde  bulunmu§tur;  avlanan  bu 
kadar  hayvana  bakilirsa  gok  geni§  bir  koru  olsa  gerek. 

Benzer  §ekilde,  Fyl  avlanmi?  hayvanlari  erkek  geyikle  simrlami- 
yor.  Aym  zamanda  giinliik  av  limitinin  elverdigi  kadar  vurulmu§  bir 
siirii  ba§ka  ku§  ve  memeliyi  de  aliyor  resmine.  Dogamn  comertligini 
anlatan  bir  hikave  olmaktan  gok  uzak  olan  resim,  oldiirmeklen  haz 
duymasmi  bilen  bir  seyirci  kitlesi  igin  yapilmi§tir  — Fyt'in  en  az  160 
natiirmortu  var  ve  bunlarin  gogunda  av  hayvanlari  bulunuyor-  ve  ol- 

nakla  aralarinda  isc  alabildigiiie  uzanan  gimenlik  bir  alan  var  Avdan  heniiz  dbnmti§  bu- 
lunan  Mr  Cross,  oldiirdugii  kiigiik  bir  ku§u  kartstna  uzaliyor  Elinde  kitap  bir  bankta  otu- 
ran  kadin  ba§im  kaldirmi§  baktyor  ve  kcndisine  uzatilan  kiigiik  olii  hayvandan  tam  anla- 
miyla  iirkerek  geri  qekiliyor.  Obiir  larafinda  ise  kocasimn  av  kopegi  i§tahla  ku?a  bakiyor. 
kocayt  boyle  bir  hareket  yaparken  ve  karisim  da  boyle  bir  tepki  gostcrirken  resmetmek  hi- 
yerar§ik  farkin  kaba  ve  l§lenmemi§  bir  ifadesidir.  Rcsmin  rbprodiiksiyonu  igin  bkz.  Sydney 
H  Paviere.  The  Devis  Family  of  Painters  (Leigh-on-lhe-Sea.  England:  F.  Lewis.  1950).  re¬ 
sim  29 
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Keslm  IV. 3:  Hollamla  Ekolii  (on  vetlincl  yiizyil).  Mr  -\v  1‘artisi.  luval.  The  Vyne.  Hampshire  (The  Nati¬ 
onal  Trust).  Folograf  Paul  Mellon  Centre  forSludles  In  British  Art  (London)  Limited. 


diirmenin  estetigini  ve  siyasal  metafizigini  anlatan  bir  hikayedir.9  Da- 
hasi,  erkek  geyigi  gizerken  Fyl  model  olarak  biiyiik  bir  olasilikla  dol- 
durma  bir  atolye  malzemesini  degil  yenice  bldiiriilmii?  -burada  oldu- ' 
gu  gibi,  ig  organlanni  gikarmak  igin  yarildiginda  gabucak  bozuluyor 
ceset-  bir  geyigi  kullamyor.  Resim  en  azindan  goruntii  olarak  taze  ve 
“gergek”  bir  avin  gorsel  “kamt’’i  oldugu  olgiide  resmin  sahibinin  pres- 
tiji  de  artiyor.  Boyle  bir  imge  sadece  avlanma  ayricaligmi  gostermek- 
le  kalmiyor,  aym  zamanda  bunu  kamtliyor.  Bundan  ba§ka,  mutat  ol¬ 
dugu  iizere,  Fyt  av  hayvamm  asla  bir  yiyecek  olarak  gostermiyor. 
[Qiinkiil  boyle  bir  liiketimi  kabul  etmek.  spor  olarak  avlanmamn  ge- 
lirdigi  iktidari  oldiirecek  ve  avlanmayi  zorunlu  bir  etkinlik  haline  do- 
nugtiirecektir.  Ama  tabii  boyle  muteber  bir  hayvamn  sonugta  mideye 
indirilecegine  ku§ku  yok. 

Av  resminin  medeniyetten  nasiplenmemi?  iktidarla  ili§kisi  higbir 
yerde  Diego  Velazquez’in  ispanya  Krali  IV.  Philip'i  resmettigi  buyuk 
lablosundan  (Resim  IV.4)  daha  agik  bir  bigimde  gbsterilmemi§tir. 

9  Sullivan,  Dutch  (jame  piece.  s.  19-20. 
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Resmi  sipari§  eden  krali.  bir  erkek-domuz  avmda  goriiyoruz  resimde 
(on  planda  sagda  bineginin  ustiinde  goriilen  krai,  erkek  domuzun 
hamlesini  kar§ilamak  igin  kargisim  indiriyor). 10  Resim,  hiikiimranin  ik- 
tidarmi  avlanmi§  bir  hayvan  -ki  avlanmamn  sonucudur-  natiirmortu 
araciligiyla  degil,  riluelle§tirilmi§  bir  mekanda  yapilan  biiyiik  bir  av 
ritiielinin  sonunda  bir  hayvamn  bltliirulmesiylc  noktalanacak  olan  bir 
sure?  olarak  Lemsil  cdiyor.  Gergekten  de,  hayvamn  fiilen  dldiiriilmesi 
avcilara  birakiliyordu:  Krai  ve  maiyetindekiler  iki  ucu  kbreitilmi§  ya- 
balari  araciligiyla  hayvam  kovalayip  yorduktan  sonra  avcilar  tarafin- 
dan  bldiiriiluyordu  hayvan. 

Dolayisiyla  resmin  konusu  bizzat  avlanma  degildir.  Aslinda  avlan- 
mamn  gok  onemli  pargalanndan  biri  olan,  avlanacak  hayvamn  bulun- 
masi  i§i  burada  astlara  devredilen  onemsiz  bir  i§tir.  Aym  gekilde,  lek 
olasi  muzaffer  olan  kralin  sahip  oldugu  iktidarin  asil  gostergesi  nihai 
oldiirme  i§i  de  degildir.  Buradaki  en  onemli  §ey,  kralin,  ellerinde  miz- 
raklariyla  atlarimn  iizerindeki  §ovalyelerin  bulundugu  ortagag  ciritle- 
rini  andiran  bir  egzersizde  sadecc  farazi  diigmanlari  olarak  betimle- 
nebilecek  §eyleri  basiirma  giiciiniin  torensel  gosterisidir.  “\vin” 
soyiemsel  etkisi  dogrudan  dogruya  kestiriiebilirligine  ve  muntazamli- 
gma  baglamyor.  Ritiiel  olarak  bu  egzersizin  onceden  belirlenen  bir  so- 
nucu  vardir;  ve  “hayvana  bir  §ans  verme”nin  higbir  yarari  olmayacak- 
tir.  En  nihayetinde  domuz  oleceklir.  Gelgelelim,  riliielin  sona  ermesi 
igin  gerekli  olan  hayvamn  olduriilmesinin  ba§ka  higbir  anlami  yoktur 
ve  tamk  olmaya  gok  da  degecek  bir  §ey  degildir.  Heyecan  verici  bir* 
i§in  ardindan  gelen  sikici  bir  i§  olarak  ba§kalari  tarafindan  icra  edilir. 

Velazquez’in  gosterdigi  gibi,  olay  tamamen  sahnelenmek  igin  ta- 
sarlanmi§tir  ve  siki  bir  senaryosu  vardir.  Ote  yandan,  imge  kesinlik- 
le  alegorik  degildir;  imge  agikga  moderndir,  giinkii  gok  masrafli  ve 
gergek  bir  olaya  dair  belgesel  dogruluk  ve  agikliga  haizdir.  Ba§ka  bir 
§ekilde  soylersek,  avlanmanm  "hakikat”i  o  denli  spektakiiler  ve  o  ka- 
dar  masrafliydi  ki,  bunun  igin  alegorik  bir  siislemeye  gerek  yoktu  ve 
zaten  boyle  bir  siisleme,  her  aynniisiyla  kralin  denetimi  alimdaki 
kaynaklari  dogrulayan  buradaki  dramatik  gergekligi  kuruturdu." 
Resmin  bir  bu  kadar  garpici  tarafi  da  gudur:  Kralin  domuz  kovalama 

10.  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Neil  Maclaren,  National  Gallery  Catalogues:  The  Spanish 
School.  Allan  Braham  tarafindan  gozden  gegirilmig  2.  bas.  (Londra:  The  National  Gallery, 
1970),  s.  101  -108;  bu  resimle  llgili  aklardigim  bilgiler  bu  cserden  alindi. 

1 1.  A.g.y.,  s.  102-  103:  “Domuzlarin  bulundugu  bolgeler,  kiml  zaman  lam  bir  dalre  [tela] 
olugluracak  §ekllde,  kaziklara  baglanmi§  kesinlisiz  bir  gadir  beziyle  gevreleniyordu.  Kazik- 
lar,  bu  resimde  sag  all  ko^edekl  agacin  arkasinda  gbrdugiimiizgibi  ylik  arabalariyla  ta?i 


120 


sahnesi  bile,  bir  siiru  insamn  bulundugu  resmin  sadece  kiigiik  bir  ay- 
nntisim  olugturur.  Oyle  goruniiyor  ki,  resmin  konusu,  kalabahgin 
kendilerini  verdikleri  goriinen  geyde  yatiyor:  Merkezi  olaya  bakmak. 
Bir  bagka  ifadeyle.  Velazquez,  gosteri  ve  ritiieli,  baglica  kaygisinm 
asil  mecazlari  yapiyor.  Fakat  bu  segim  krala  atfedilen  prestiji  asla 
azallmaz.  Kralin  otorilesi  agisindan  bakildiginda,  yorulmug  domuzun 
nihai  bliimiindcn  (en  solda  goriiyoruz  bunu)  gok  daha  onemli  olan 
gey.  bu  kadar  gok  sayida  onemli  insamn  onun  performansim  seyret- 
meye  gclmig  olmasidir.  Bu  insanlar  krali  seyretmek  igin  buradadir. 


I).  HAW  \\L\K1  AVLAMAK  VE 
KAD1NLARI  KAFESLEMEK 

Resim  tarihinin  popiiler  konularindan  biri  olarak  av  hayvanimn 
hakkindan  gelinmesi  erkek  kimliginin  bir  goslergesidir.  Ama  bu  gos- 
terge.  cinsiyet  farkinm,  genellikle,  ilging  bir  bigimde  bilingli  olarak 
one  gikarildigi  bir  yerde  oldugu  igin,  bazen  istemeyerek  de  olsa  erkek 
iktidarinm  ve  bizzat  erilligin  faydalarindan  ziyade  bunlarin  her  ikisi- 
nin  kirilganligi  hakkindaki  endigeleri  sergiler.  Tuhaftir,  hakkindan  ge- 
linmig  av  hayvanlarina  gonderme  yapmak  genellikle  kadinlara  -hak- 
larmdan  gelinmigliklerinin  en  agik  ifadesi  eve  hapsediligleri  olan  ka¬ 
dinlara-  gonderme  yapmayi  gerektiriyor  gibiydi. 

§agirlici  olan,  olu  hayvanlari  seyretmenin  gok  zevkli  oldugunun 
dugiiniilmesidir.  \gagida  da  igaretedecegim  gibi,  hazzin  kaynagi,  or- 
negin  hayvanlarin  luylerinin  ya  da  derisinin  gorsel  giizelligine  verilen 
herhangi  bir  “dogal”  tepkiden  ziyade,  seyircilerin  “dogal”  duzendeki 
kendi  yerlerini  olu  hayvanlar  aracihgiyla  tahayyul  elmeleriydi.  Na- 
turmorllardan  aile  portrelerine  (!)  -gimdi  bunlari  ele  alacagim-  tiim 
resimlerdeki  olu  hayvan  sahneleri,  her  geyden  once,  “oteki”nin  basti- 
rilmasi  ve  bldiirulmesinin  itici  giicu  iizerinden  hayati  iktidara  bagla- 
yan  gorsel  diizeneklerdir.  Bunlar,  toplumsal  iktidar  olarak  kimligin 
tarifi  ve  lezahiiru  olarak  bizzat  guzellige  sinir  geken  ve  estetigin  si- 
mrlarim  zorlayan  birer  imgedir. 

myordu.  Bu  kapali  alanin,  zemini  en  diiz  olan  bir  bolgeslndeki  tali  girpilar  lemizlcniyor  ve 
burasi  da  gadir  beziyle  gevreleniyordu.  Contratela  olarak  bilinen  bu  ikinci  dairenin  gapi 
yakla§ik  100  varda  oluyordu  ve  zalen  [resimdel  temsil  edllen  yer  de  bu  kiiQiik  alandi.  Son- 
ra  tela' dan  contratela' ya  bir  gegil  agiliyordu  ve  Krai  ve  maiyeti  burada  bekliyordu..  Klle- 
rlnde  mizraklariyla  ayakla  bekleyen  avcilar  larafindan  korunan  Kralige  ve  maiyelindeki 
leydiler  ise  dairenin  bir  yerine  yerle§Urilen  kapali  arabalardan  seyredlyordu." 
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Sir  Edwin  Landseer;  Kralige  Viktorya,  Prens  Albert  ve  kizlan  Vik- 
torya'nm  biiyiik  bir  portresi  (Resim  IV.5)  iizerinde  gali§maya  1840  yi- 
linda  ba§layip  portreyi  ancak  1 845’te  bitirmi§ti.  Resim  igin  tam  840 
sterlin  gibi  hatiri  sayilir  bir  para  almi§ti.  Windsor  §atosunda  aile  gev- 
resinin  olurma  salonunda  asiliydi  resim.12  Boyle  bir  kraliyet  ailesi 
portresine  kan  sporu  sokmak  gibi  tuhaf  -hatta  gdrunuijte  gereksiz- 
bir  tercihi  nasil  agiklayabiliriz?  Bu  sorunun  bir  yamti;  hayvanlarin  ol- 
diirulmesi  ile  normalde  topluma  egemen  olan  diizenlemeye  uymayan 
bir  durumda  bile  cinsiyet  hiyerar§isinin  korunmasi  arasindaki  bag- 
lantida  yatiyor. 

Kraligenin  kocasi  oiarak  Prens  Albert  devletin  ba§i  olan  karisimn 
iktidarimn  golgesinde  kaliyordu.  Bu  durum,  Viktorya  donemine 
hakim  olan  aile  hiyerar§isiyle  derinden  uyumsuzdu  ve  giftin  ba§  aile 
olmasi  ve  dolayisiyla  da  ulusun  “ideal  emsali”  olmalari  goz  oniine 
alindiginda  ba§  agritan  bir  durumdu.  I§te  Landseer,  tabloda  Albert'in 
aile  reisi  oiarak  rakipsiz  bir  otoriteye  sahip  oldugunu  iddia  ederek,  bu 
yolla  kralige  e§i  oiarak  iistlendigi  gok  simrli  ulusal  roliinii  onemsiz  gi- 
bi  gosteriyor  ve  e§ler  arasindaki  tersine  gevrilmi?  iktidar  ili§kisini  sor- 
guluyor.  Ressam  bunu  iki  yolla  gergekle§tiriyor.  Birincisi,  Viktorya’yi 
profilden  gizerken  Albert'i  tam  cepheden  veriyor  ve  Albert’in  ciissesi- 
ni  karisminkine  gore  biraz  abartiyor.  Fiziksel  oiarak  kralige  hem  za- 
yif  hem  de  narin  goriiniirken  Albert  ozellikle  de  uzun  bacaklari  saye- 
sinde  buyurgan  gorunuyor.  Ikincisi  ve  daha  da  onemlisi,  Landseer 
resme  kimi  soylemsel  giivenceler  dahil  ediyor:  sevilen  av  kopegi  (ki  * 
sahibince  ok§amyor)  ile  zemin  ve  mobilyalar  iizerine  savrulmu?  ve  bir 
tanesi  henuz  yiiriimeye  ba§layan  kiz  tarafindan  yukariya  kaldirilmi§ 
olan  alti  dlu  av  ku§undan  olu§an  bir  av  naturmortu. 

Vurulmu?  ku§lardan  hala  kanlar  akiyor:  dolayisiyla  pahali  halila- 
rin  ya  da  guzelim  mobilyalarin  uzerine  i§  olsun  diye  konulmami§  bun- 
lar.  Belli  ki  bunun  gerekli  oldugu  du§unuluyordu  ve  muhtemelen  im- 
genin  dogru  okunmasim  guvence  altina  almamn  bir  yolu  oiarak  goru- 
luyordu;  yoksa  bir  aile  portresine  bunlarin  dahil  edilmesi  gok  tuhaf 
ve  hatta  zevksiz  bir  tercihtir.  Ku§lar,  kendiierini  olduren  adamin  er- 
kekligini  ortaya  koyuyor.  Bunun  vurgulanmasi  gerekir  gunku  bu 
adam,  Viktorya  donemi  evliliklerinin  uzerine  bina  edildigi  iktidar  ili§- 
kisinin  tersine  gevrilmi§  oldugu  bir  ailedeki  e§  statusuyle  kamunun 
onune  gikan  bir  adamdir.  Kaldi  ki  ulus-devletin  en  onde  gelen  ailesi 
oiarak  bir  emsal  konumundadir.  Viktorya’mn  Albert’e  sadakati  ya  da 

12.  Olivar  Millar.  The  Queen's  Pictures  (New  York:  Macmillan,  1977),  s.  172. 
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Reslin  iv.fi:  Sir  Kiluin  Umdsirr  1 1802  1873).  Modern  '/nmnnlnrdn  Windsor  $atosu.  Kralicc  Vikloryn. 
Pn-nx  Mhcrl  vr  Pn-nsrs  Vikloryn  ( 1 845).  linal,  110x110  cm.  Windsor  Casllc.  The  Royal  Collodion, 
acc  no  338721, c  1095.  Majcstclcrl  KralifP  II  Elizabeth. 


kocasi  olarak  hiirmeti  konusunda  higbir  soru  i§areti  bulunmuyor  ve 
kocasimn  erken  oliimiiniin  ardindan  on  yillarca  karalara  biiriinmesi 
de  bunu  herkesc  gostermi§tir.  Ne  var  ki  §urasi  da  aym  derecede  su 
gotiirmez  bir  gergektir:  Cinsiyet  konusunda  tarihinin  en  saplantih  do- 
nemini  ya§ayan  bir  toplumda,  Viktorya’nin  kraligeligi  kesinlikle  Al- 
berl'in  §erefini  gblgeliyordu.  Albert’in  avlanma  ve  bldiirmeye  olan 
dii§kiinliigu  ataerkil  otoritenin  bir  savunusudur.  Oldiiriilen  av  ku§la- 
nmn  en  kugugunii  inceleyen  kizi  igin  eve  getirdigi  ku§lar  bu  otorite¬ 
nin  merkezi  konumunu  vurgular. 

On  sekizinci  yiizyildan  itibaren,  ingiliz  portrclerinde  ku§larin  ve 
ozellikle  de  evcil  hayvan  niyeline  kafeslenen  ku§larin  kullamlmasi, 
kadimn  evdeki  roliine  i§aret  eden  kli§e  diizeneklerden  biriydi.  Peder 
Thomas  D’Oyly  ve  kansi  Henrietta  Maria’nm  birlikte  gbsterildigi  Art¬ 
hur  Devis’in  resminde  (Resim  IV. 6)  koca.  okudugu  bir  mektubu  kan- 
sina  uzatiyor.  Belli  ki  okudugu  bu  mektuba  cevap  yazacak;  giinkii  bir 
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Resim  IV. 6:  Arthur  Devis  (1712  1787),  Paler  Thomas  D'Oyly  ve  kansi  Henrietta  Maria  (v.  17  )8-1 7  )1). 
tuval.  73.7x61  cm.  Brltanya  itzel  kolrkslyonu 


elinde  tiiy  kalem  ve  masada  da  yazi  malzemeleri  var.  Karisimn  tarn 
tepesinde  ku§  kafesi  asili.  Yani  mesaj  gayet  agik:  Kafesteki  ku§  = 
evin  kadim.  Bir  metafor  olarak  kafes.  kadinin  -kocasi  tarafindan  ko- 
runan.  ozenle  bakilan-  e§  olarak  bagimli  roliinii  tammliyor. 

Halbuki.  asla  tesadiif  olmayan  bir  temsille,  Peder  D’Oyly’nin  iize- 
rinde  bir  manzara  resmi  var.  Yani,  agik  bir  ufuk,  kapaii  ev  mekanmin 
digindaki  diinya.  Resim,  tipik  ev  metaforu  olan  -ki  ingiliz  toplumun- 


Reslm  IV.7:  Robert  Ulghtun  (y.  1752-1B1-I).  Kasim  Modasi.  On  IkiAy  adli  dlzldcn.  mezzotint,  gua$  ve 
suluboya.  38.4x26  cm.  Minneapolis,  The  Minneapolis  Institute  of  Arts,  The  Minnlch  Collection,  ace,  no, 
17.039 
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da  evi  korumak  erkegin  gorevidir-  §ominenin  iizerine  asilmi§.13  Man- 
zara  resmi  sadece  manzaradan  ibaret  degil;  aym  zamanda  bir  aksi- 
yon  ve  ozellikle  de  bir  av  sahnesi  de  goriiyoruz  resimde  (hem  bir  ko¬ 
pek  hem  de  bir  av  boynuzu  goriiniiyor).  Avlanma,  eylem  gostergebi- 
liminde,  her  tiirden  miilkiyet  usliindeki  eril  egemenligini  ve  loplumsal 
diizenin  simgesel  tahakkijmijnu  orlaya  koyan,  ingiliz  list  simflari  ara- 
sinda  erkeklere  ozgii  bir  etkinlige  i§aret  ediyordu.  Avlanma  sahnesi 
bir  yana,  Peder  D’Oyly’nin  eril  kimliginin  Lam  anlamiyla  gorijlmesi 
igin  karismin  ikincil  kadinsihgimn  gosterilmesi  gerekiyordu  ve  bu  da 
kafesleki  ku§la  yapiliyordu.  Kafesteki  ku§,  avlanma  sahnesini  ta- 
mamhyor. 

Aym  donemde  yapilmi§  olan  ve  kasim  ayinin  kadin  modasim  gos- 
teren  bir  resimde  de  (Resim  IV. 7)  aym  §ekilde  ortaya  gikiyor  av  tema- 
si.  Resim  hem  bir  kadimn  fantezi  kostiimiinii  gosteriyor  hem  de  koca- 
si  kar§isindaki  slatiisiinii  tammliyor.  Arka  planda,  koruyucu  saglam 
duvarlarin  arkasinda  gok  bakimli  bir  malikane  arazisi  var.  Kadin  as- 
linda  oraya  ait  ama  rizikoyu  goze  alarak  di§ariya  gikmi§.  On  planda 
ise,  kadimn  normalde  kagip  kurtulmak  isteyecegi  bir  diinyaya  bir  an- 
ligina  tamk  oldugunu  goriiyoruz.  Kadimn  sag  tarafinda  bir  giftgi  ba- 
rakasi  var.  Ah§ap  gitin  biiyiik  olgiide  gizledigi  baraka  belli  ki  malika- 
neyle  kar§ila§tirilmak  igin  resmedilmi§.  Sol  tarafinda  ise,  dikkat  ke- 
sildigi  dramatik  ve  garpici  bir  imge  var.  Iki  §ekilde  oliimii  anlatan  bir 
sahne  bu:  Birincisi,  malikanenin  duvarlarimn  arkasindaki  yemye§il 
ve  bir  sanat  eseri  gibi  bakilan  (timarlanmi§,  siislenmi?  ve  diizenlen- 
mi§)  agaglarin  tersine  kurumu§  bir  agag;  ikincisi  ise  bir  tiifegin  yam- 
na  asilmi§  olan,  kocasimn  av  sporunun  ve  mal  varligi  iizerindeki  hak- 
kinm  dogal  kurbanlari  olan  av  ku$lan. 

Kadimn  ku§lara  odaklanmi§  olan  gozleri,  kendisinin,  yerle§ik  bir 
gorsel  metaforla  ili§kisine  i§aret  ediyor.  Malikanenin  di§indaki  bu 
tehlikeli  mekanda,  viicudunu  tamamen  kaplayan  kiirk  (!)  ve  kuma§la- 
rin  kozasina  sigimyor  kadin.  Son  moda  giysileri  elbette  ki  onun  §id- 
dete  kar§i  korunmasim  saghyor.  Fakat  aym  zamanda  da  bu  giysiler 
diyalektik  olarak  evinin  di§indaki  diinyaya  agilamayacagmi  yansiti- 
yor.  Bu  meselelerin  bir  moda  resmine  kodlanmasi,  evcimenlik  ideolo- 
jisinin  kiiltiirde  ne  derece  dogalla§tirildigim  gosteriyor.  Portre  gibi 

13  Derek  Jarrell,  England  in  Ihe  Age  of  Htgarlh  (New  Haven:  Yale  University  Press, 
1986),  s.  1 32:  "Toplumsal  birim  birey  degil,  aile  ya  da  ev  halkiydi:  dolayistyla  da  bu  birim 
lerln  yasadigi  evler  gok  onemliydi.  Bir  erkegin  konumunu  tammlayan  ve  ona  toplumdakl 
yerini  saglayan  §ey,  gelenekscl  olarak  sadece  evin  degil  aym  zamanda  ev  halkimn  da  mer- 
kezi  ve  loplandigi  yer  olan  bir  ocak,  yakacagi  birocak  sahibi  olmaku." 
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toplumsal  agidan  gok  onemli  olan  bir  Lure  bu  kabil  anlamlar  yukle- 
menin  gergekligi  abartligim  iddia  edenler  olabilir.  Ne  var  ki,  moda  re- 
simleri  gibi  gelip  gegici  benzetmeler  soz  konusu  oldugunda  boyle  bir 
iddia  orlaya  alilamaz.  Qiinkii  moda  resimleri;  her  ne  kadar  i§levsel 
olarak,  degerin  ozbilingli  sunumlariyla  gok  dolayli  bir  ili§ki  iginde  ol- 
sa  bile  yine  de  boyle  bir  sunumda  bulunma  iddiasmi  ta§ir. 


E.  ET  VE  HAY  AT 

Ta  eski  dunyadaki  ilk  ornekleri  de  dahil  olmak  iizere  nalurmorl  res- 
min  biiiiin  larihi  boyunca  yiyeceklere  yonelik  neredeyse  kesintisiz  bir 
ilgi  gikmaktadir  kar§imiza.  Tiikeliminden  once,  sofradayken  ya  da  ki- 
mi  eski  Roma  yer  mozaiklerinde  oldugu  gibi,  masadaki  kirmtdar  ola¬ 
rak  gdriiriiz  onlari.  On  altinci  yiizyilin  sonlarinda  modernitenin  dogdu- 
gu  donemde,  Beneliiks  iilkelerindeki  resmin  dzellikle  yaygin  temalarm- 
dan  biriydi  yiyeceklerin  temsili.  Gergeklen  de  bir  saplanti  derecesinde 
yaygindi  konu.  Buna  gok  da  §a§irmamahyiz.  Ba§ka  yerlerde  oldugu  gi¬ 
bi  Avrupa'da  da  halkin  hayati  ve  refahi,  dogrudan  ya  da  dolayli  ola¬ 
rak,  larimin  ba§at  oldugu  birekonomiye  bagliydi.  Tarimsal  iiretimde- 
ki  birgok  geli§meye  ragmen,  yiyecek  bollugu  §imdikinden  daha  fazla 
bir  giivence  sunmuyordu  insanlara.  Verimsiz  gegen  yillara  ali§ilmi§ti 
ve  kitlik  tehlikesi  hep  gok  yakin  bir  olasilikti.'4  Bugiin  bizler  yeterli  mik- 
tarda  yiyecegin  olup  olmadigim  degil,  var  olan  yiyecekleri  elde  etme- 
nin  araglarina  sahip  olup  olmadigimizi  dert  ederiz  daha  gok.  Her  iki 
yokluk  da  yikici  olsa  bile  aym  §ey  degil.  Bunlarin  her  biri  insanlarla 
nesnelerarasinda  farkli  bir  anlayi§  ve  ili§kiler  kiimesi  dogurur. 

Olii  hayvanlarin  resmedildigi  ilk  Kuzey  Avrupa  natiirmorllarindan 
biri,  hem  Giiney  Beneliiks  iilkelerinde  Anlwerp'le  hem  de  kuzeyde 
Amsterdam’da  aktif  olan  on  altinci  yiizyil  ustalarindan  Pieter  Aert- 
sen’in  Fit  Dukkam’yd\  (Resim  IV. 8,  Renkli  Resim  6). 15  Bu  devasa  re- 

14  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Schneider,  Art  of  the  Still  Life.  s.  26-29,  burada.  degigen  ekono- 
mlk  kogullarla  pazar  sahnesl  resimleri  arasindakl  lligkinin  izi  siirultiyor 

15  Aerlsen'ln  resmi  hakkinda  bkz.  Kenneth  M.  Craig,  “Pieter  Aerlsen  and  The  Meat  Stall", 
Oud  Holland  96  (1982),  s.  1-15.  Bu  resim  lizerine  Craig'in  yaptigi  yorum  benlmkinden  bi- 
raz  farkli.  Aerlsen  hakkinda  daha  geni§  bllgi  Igin  bkz.  Bergstrom,  Dulch  Still-Life  Painting, 
s.  16-24;  ve  R  b.  Falkcnburg,  “Iconographlcal  Connections  Between  Antwerp  landscapes. 
Market  Scenes  and  Kitchen  Pieces,  1500-1580”.  Oud  Holland  102  (1988),  s.  1 14-126.  Aert- 
sen  ile  aym  donemde  henzer  konulari  resmeden  Joachim  Beuckelaer'in  dlumlerinden  son- 
ra  Hollanda'da  yirml  yil  boyunca  bu  tiir  resimler  yapilmadi.  Bkz.  Sullivan,  Dutch  Camepi- 
ece,  s.  9. 
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Kesim  IV  H  hdcr  \erlsen  (1505/1509-15751.  El  Dukkl'ini  (1551 )  panel.  12-4x169  cm  I  ppsala,  l.'pp- 
sala  Unlversllel.  inv.  no.  M 


simde  yiyecekler  daha  once  hig  olmadigi  kadar  buyuk  bir  yer  kapli- 
yor.  Yiyeceklerin  hepsi  el  ve  hepsi  kiyimla  elde  edilmi§.  Et.  arka  plan- 
da  sagda  asili  duran  pargalanmami§  hayvan  olusiinden  resmin  mer- 
kezini  i§gal  eden  muhtelif  sucuklara  kadar,  liiketime  hazir  hale  gelin- 
ceye  kadar  gegtigi  ge§itli  evrelerle  gosleriliyor.  Aertsen.  kendisinden 
sonraki  yiyecek  naturmorllannin  lersine,  iiretim  baglamindan  ayir- 
mak  ve  sadece  goriintu  olarak  ayricalikli  bir  yere  kovmak  suretiyle 
yiyecekleri  obiir  nesnelerden  yalitmiyor.  Bunun  yerine,  etin  ve  et 
iiriinlerinin  nasil  yiyecek  haline  getirildigine  gekiyor  dikkatlerimizi. 
Bize  sundugu  baglamsal  gergeve  sadece  eti  yiyecek  olarak  (avcidan 
degil  kasaptan  gelen  yiyecek  olarak)  temsil  elmekle  kalmiyor,  aym 
zamanda  hayatlarimizin  hayvan  kiyimiyla  idame  eltirildigi  gergegine 
i§arel  ediyor.  Aertsen'inki.  dekoratif  av  hayvam  resimlerinde  nadiren 
goriilen  kanla  dolu  bir  resim. 

Bilhassa,  govdeden  aynlmi§  ve  kismen  yiiziilmu§  bir  okliz  ba§i 
(hemen  yamnda  kesik  domuz  ayaklari  var)  araciligiyla  hayata  kurban 
edilmi§  hayati  gozler  oniine  seriyor.  Okuziin  grotesk,  hatta  neredey- 
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se  dehget  verici  surati  oyle  bir  perspektiften  dramatik  bir  gekilde  gi- 
zilmi§  ki,  sanki  resimden  gikip  iizerimize  dogru  atlayacak  gibi  duru- 
yor.  Bu  agidan  resimdeki  her  geyden  farkli  okiiziin  ba§i.  Yukarida  res- 
min  ortasinda  asili  duran  kesik  bir  domuz  ba§i  var.  Boylelikle  resim¬ 
deki  dinamizm  kompozisyon  iginde  dogrudan  dogruya  bizzat  hayatin 
kendisine  baglamyor:  Canli  oliiden  geliyor:  gegmigten  bugiine,  derin 
uzamdan  ileriye  dogru  firlamaya  ve,  oyle  goriiniiyor  ki,  resmin  “bu- 
giin”  cephesinden  uzamsal  bir  “gelecege”. 

Aerlsen'in  uzami  i§leyi§i  kiiltiirel  anlamda  iggoriilii.  kompozisyo- 
nel  agidan  ise  olaganlistii;  uzam.  degigen  ko§ullar  altinda  insani  de- 
neyimin  bir  parametresi  olarak  igleniyor.  Yani,  Aertsen  uzami  zama- 
na  -gegmig,  gimdi  ve  gelecege-  baghyor.  Imge  aslinda  seyirciyi  her 
biri  farkli  §ekilde  i§lenmi§  iig  uzamsal  alana  gotiiriiyor.  Resmin  orta- 
simn  hemen  solundaki  kiigiik  bir  ayrintida  resmedilen  Yeni  Ahil’teki 
\lisira  Kagi§  hikayesiyle  hayali  gegmigi  goriiyoruz.  Burada  hayat, 
oiiim  ve  yiyecek  arasindaki  bag,  kutsal  kitapta  anlatilan  Meryem,  Yu¬ 
suf  ve  kiigiik  Isa’mn  Herod'un  gazabindan  kagi§iyla  irtibatlandirila- 
rak  anlatiliyor:  E§egin  sirtindaki  Meryem  dilenci  bir  gocuga  ekmek 
vermek  igin  agagiya  egiliyor.  Boylelikle  yiyecek;  hayirseverlik  ve 
ahlak  ile  baglanfiya  sokuluyor  ve  kutsal  kitaptaki  hikayeyle  de  irti- 
batlandirilinca,  \§ai  Rabbani  ayininde  yenilen  ekmek  gibi  oluyor. 

Sonra,  sag  iistte  kuliibeye  ili§tirilen  kiigiik  bir  “Satiliktir”  levhasiy- 
la  kronolojik  gegmi§  bugiine  baglamyor:  "Burada  sirigin  arkasinda 
satilik  bir  giftlik  var...”'6 1-evha  hem  uzam  hem  de  zaman  anlaminda 
arkaya.  ondekinin  arkasina  bakmamizi  isliyor  bizden.  Uzamsal  hier 
achten  (buramn  arkasim)  para  miibadelesinin  dinamiklerine  bagli- 
yor:  Satilik  giftlik.  Gegmig,  spesifik  bir  metinsel  degigim  referansiyla, 
yani,  arazinin  miilkiyetinin  bir  aileden  bir  bagkasina  gegecegi  ilamy- 
la  kodlamyor;  bunun  gostergesi  olarak  arkadaki  bir  ayrintida  arazi¬ 
nin  temsili  kullamhyor.  (Sagdaki  arka  plamn  ana  sahneyle  egzamanli 
olan  ayrintilarim  sakli  tutuyorum.) 

Resmin  bn  planim  i§gal  eden  uzam  da,  benzer  gekilde,  tarimsal  bir 
anlatisi  olan  bir  uzam-zaman  ili§kileri  baglanlisi  araciligiyla  rasyo- 
nelle§tiriliyor.  Yiyecek  natiirmortu,  sagdaki  elin  nasil  iglendigini  gos- 
teren  sahneyle  baglantilidir.  Halbuki  Misir’a  Kagig’in  herhangi  bir 
mantiksal  ilintisi  gorunmuyor  burada.  Kutsal  kitaptaki  olay  asil  sah- 
neye  uymuyor  ve  zaten  tarn  da  bunu  sbyleyebilecegimiz  varsayiliyor. 
Inang  duzeyinde  var  olan  bir  gegmig,  zimnen  maddi  ve  mantikli  -me- 

16  Craig.  “Pieter  Aertsen  and  The  Meat  Stall",  s.3. 
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cazi  olarak  degil,  harfiyen  mantikli  ve  dolayisiyla  dogrulanabilir-  bir 
gimdiden  ayriksi  bir  uzamsal  kopu§la  aynlmi§tir. 17 

Ugiincii  uzamsal  alan.  tam  olarak  goremesek  de  hayal  etmemizin 
istendigi,  okiiz  ba§imn  daha  once  bahsettigimiz  §ekline  ili§kindir.  Bu- 
radaki  mesele  sadece  okiiz  ba§inm,  daha  yakmdaymi§  gibi  goriinerek 
dikkalimizi  gekip  bir  gosteri  merkezine  doniigmesi  degildir.  Ayrica 
buradaki  gosteri  etkisi,  resmin  biitiinii  igin  gok  onemli  olan  bir  §eyin 
yardimiyla  saglamyor.  Okiiz  ba§i  da  doniip  bize  bakiyor;  gergevenin 
otesine  bakiyor.  Okiiziin  cansiz  gozii  perspektife  uzamsal,  zamansal 
ve  kulturel  bir  dinamizm  veriyor.18 

Tanma  dayali  ekonomilerde  dliim  ile  hayat  mevsimlerin  ritmine 
ve  tagidigi  vaatlere  uygun  bir  dongiisellikle  i§ler.  Gergi  mevsimlere 
gore  organize  edilen  hayat,  tammi  geregi  degi§mektedir  ama  temel 
karakteri  sonsuz  dongiidiir.  Modernitede  ise,  tersine,  dongiiselligin 
yerini  dogrusallik  alir.  iginde  bulundugumuz  tarihsel  donemde,  za- 
man  bncelikle  tek  yonlii  bir  vektor  olarak  ya§amyor.  Bizler  gegmi§i 
bir  daha  asla  geri  donmeyecek  bir  §ey  olarak  algiliyoruz.  Aertsen'in 
uzam-zaman  ili§kilerini  i§leyi§i,  ortagagdaki  mevsimlere  dayali  ve 
dongiisel  zaman  anlayigim  kirmaya  gok  yakla§iyor.  Bir  defa,  elin 
adim  adim  i§leni§ini  gostererek  zamamn  dogrusalligim  resmediyor. 
Bundan  gok  daha  bnemlisi  ise,  bir  zamanlar  ya§ayan  hayvamn  ken- 
disini  de  dogrusal  bir  varlik  olarak  resmediyor;  bu,  viicudunun.  i§lev- 
lerine  gore  farkli  pargalara  bbliinmesiyle  anlatiliyor.  Nitekim,  resmin 
en  iist  orta  kisminda  domuzun  organlarim  sirayla  goruyoruz:  Ba§i, 
yemek  borusu  ve  akcigeri.  kalbi,  biiyiik  bir  yag  pargasi  ve  bagirsak- 
lari.  Burada,  nefes  alip  vermeye  ve  yemeye  baglamasindan  itibaren 
-ba§,  kalp,  akcigerler,  yag  (konfor  ve  bollugun  gostergesidir),  bagir- 
saklar  (bagindan  baglayan  sindirim  sureeinin  son  halkasi)-  ta  bizim 
yiyecegimiz  olarak  kasabin  elinden  gegtigi  ana  dek  bir  domuzun  or- 
ganizmasmin  nasil  gali§tigmin  iyi  bir  ozeti  sunuluyor.19 


1 7.  Ikonografik  meseleler  hakkmda  daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Jan  A.  Emmens,  “  'Eins  aber 
1st  notig':  Zu  Inhall  und  Bedeutungvon  Markt-  und  Kiichenstiicken  des  16.  Jahrhunderls". 
Album  Amicorum  J.  G.  Van  Gelder  Iginde.  der.  Josua  Bruyn  (Lahey:  Nijhoff,  1973).  s.  93- 
Id .  Ayrica  bkz.  Norman  Bryson,  booking  at  the  Overlooked:  Four  Essays  on  Still  Life  Pa¬ 
inting  (Cambridge,  Mass.:  Harvard  University  Press,  1990),  s.  146-150 
18  Charles  Slerling'in  Goya'nin  Sheep’s  Head  (Louvre)  tablosunu  yorumlamasiyla  kar§i- 
laglirmiz.  Bkz.  Slili  Life  Painting:  From  Antiquity  to  the  Present  Time,  gev.  James  Em¬ 
mons  (New  York:  Universe  Books,  1959),  s.  97. 

19.  Schneider,  4 rtoftheStill  Life,  s.  40-41:  “Bir  de,  taze  et  ile  erotizm  (voluptas  carnis  ya 
da,  Luther'in  ifadeslyle,  tenin  kasti  melaneti  )  arasindaki  gagrigimsal  bag  var  Burada 
muhtemelen  eski  bliyO  nosyonlarimn  da  rolii  vardi;  bunlar  sayesinde  bir  kiginin  libidosu  et 
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Resim  IV  9: 
Rembrandt  Har 
mens/,,  van  Rijn 
(1606-1669), 
Kcsilmiif  Okiiz 
(163()Tarin 
sonu  '),  panel, 
73.3x51.7  cm. 
Glasgow.  The  Art 
Gallery  and  Mu¬ 
seum. 
Kclvingrove,  inv 
no.  600. 


Aertsen  sadece  hayati  hayata  baglamakla  kalmaz,  bir  yandan  da 
hayati,  statik  degil  de  geli§en  bir  deneyim  parametresi  olarak  siirece 
ve  dolayisiyla  da  zamana  baglar.  Domuzun  organlarim,  aynen  okii- 
ziin  ba§i  gibi  (belki  de  bunu  ancak  §imdi  fark  edebiliyoruz)  perspektif 
kurallarina  gore,  bir  gubuk  yardimiyla  dogrusal  bir  sira  haiinde  as- 
masi  asla  tesadiif  degildir.  Bu  iki  perspektif  tamamen  birbirine  para- 

tiiketiminden  elkilenebiliyordu."  Schneider  bu  yorumu  Pieter  Cornelisz  van  Ryck  in  Aert- 
sen'inkinc  benzer  bir  resmi  [Kitchen  Scene  -160*1-  (Brunswick,  Herzog-Anton-Plrich  Muse¬ 
um)  igin  yapiyor.  Resmin  renkli  roproduksiyonu  igin  bkz.  s.  42-43. 
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leldir,  dolayisiyla  da  okiiz  ile  domuzu  gorsel  olarak  ili§kilendiriyor. 
Bu  iki  hayatin  bili§i,  yani  okiiz  ile  domuzun  oliimleri,  bedenlerinden 
ayrilmig  organlarimn  i§aret  ettikleri  ve  hatta  dkiiziin  gozuniin  de  biz- 
zal  baktigi  gelecegi  tasavvur  etmemize  imkan  vermiyor.  Bunun  yeri- 
ne  bu  oliimler  §u  gergegi  gormeye  davet  ediyor  bizleri:  Bu  gelecekte 
belirsiz  -zaman-uzam  ili§kilerinde  dongiiselligin  yerini  yeni  dogrusal- 
ligin  almasi  gibi-  ve  belki  de,  bakmamiz  islenen  tiiyler  iirpertici  ka- 
linlilardan  anla§ildigi  kadariyla  belali  bir  §eyler  var.20 


F  KAN 

Rembrandt  van  Rijn'in  bu  konuda  yaptigi  iki  resimden  biri  olan 
Kesilmi§  Okiiz  (Resim  IV. 9),  on  altmci  ve  on  yedinci  yuzyillarin  Kuzey 
Avrupa  resminde  gok  sik  i§lenen21  ve  yirminci  yiizyilda  da  birgok  de- 
fa  ele  alinan  bir  konunun  karanlik  ve  kasvetli  bir  yorumudur.  Rem- 
brandl’in  imgesinde  goziimiize  ilk  garpan  §ey.  yenice  kesilmi?  hayva- 
nin  bir  garmih  kurbamyla  olan  rahatsiz  edici  benzerligidir:  “Kutsal 
Kitaptaki  simge  ya  da  tiplere  dii§iilen  Patristik  gerhlerde,  dananm  ol- 
diiriilmesi  genellikle  Isa’mn  kendisini  kurban  vermesiyle  ili§kilendiri- 
liyordu.’’22  \itekim  bu  imge  sadece  doga-kiiltiir  ve  hayat-bliim  ikilik- 
lerinin  degil,  aym  zamanda  fiziksel-ruhsal  ikiliginin  de  iginden  gegi- 
yor.  Bu  resim,  yiyecek,  besin  ya  da  bolluktan  — giinkii  liim  bunlar  in- 
san  hayatim  ve  bunun  idamesini  anlatabilir-  ziyade,  idamla  gerilim- 
li  bir  ili§ki  iginde  sunulan  oliime  dair,  dekoratif  i§levden  son  derece 
uzak  bir  resimdir. 

Rembrandt’in  resmi,  diinyevi  bollugun  gorsel  bir  kutlamasi  degil- 
dir.  Bunun  yerine,  oyle  goriiniiyor  ki,  gozler  igin  bir  anti-§olen  ve  ru- 


20.  Craig,  bu  tablonun  muhtemelen  Kasaplar  l/)kaline  asilmak  iizerc  Antwerp  Kasaplar 
liOncasinca  sipariij  edildigini  soyltiyor;  bkz  ‘Pieter  Acrlsen  and  Thr  Mail  Stall",  s.  10  -12 
Benim  burada  resme  getirdigim  vorum  bu  ihtimalle  tamamen  uyu§uyor  gibi;  giinkii  imge 
boylece  lonca  iiyelerinl  gelccegin  tammlanmasinda  segkin  ve/ia/t/k/bir  mevklye  oturtuyor 
Ixtncanin  hem  statusii  hem  de  serveti  vardi:  bu  resmin  yapildigi  yil  olan  1  o51  vilinda  lon¬ 
ca  iiyeleri,  Craig’in  i§aret  etligi  gibi,  o  an  igln  §ehrln  en  biiviik  sekiiler  binasi  olan  lonca 
salonlannm  yapili§min  ellinci  yilini  kutluyorlardi 

21.  Bkz.  Kenneth  M.  Craig.  "Rembrandt  and  The  Slaughtered  Ox" .  Journal  of  the  Warburg 
and  Courtauld  Institutes  46  (1983),  s.  235-239;  ve  Avigdor  W  G.  Poscq,  “The  Hanging 
Carcass  Motif  and  Jewish  Artists".  Jewish  Art.  C.  16  ve  17  (1990/1991),  s.  139-156.  Hol- 
landa  resminde  konunun  ilk  temsilleri  igin  bkz  Craig,  “Pieter  Aertsen  and  The  Meat  Stall  ', 
s  14.  dipnot.29 

22.  Poseq,  "Hanging  Carcass  Motif”,  s.  144;  ve.  okiiz  ile  Isa  arasmdaki  baglantilar  hak- 
kinda,  Craig.  "Rembrandt  and  The  Slaughtered  Ox",  s  235-236 
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ha  agilmadir;  giinkii  o  zamanlar  gozlerin  ruhun  igine  ve  manevi  haki- 
kale  agilan  bir  yol  oldugu  du§tinuluyordu.  Buna  ragmen,  temsil  edi- 
len  olayin,  yani  hayvanlarin  etleri  igin  kesilmesinin  gok  siradan  bir 
§ey  olmasi,  kesilmi§  okiiziin  garmihtaki  Isa  olarak  dii§iiniilmesini  ka- 
gimlmaz  olarak  zorla§tiriyor.  Et  tiiketimi  ile  A§ai  Rabbani  ayini  ara- 
sinda  kolaylikla  bir  ili§ki  kurulmasi  imkansizla§iyor;  giinkii  dkiiz  go- 
niillii  bir  kurban  degil,  sahibinin  eliyle  kesilmi§  bir  kurbandir.  Dolayi- 
siyla  arada  bir  bag  kurulmuyor,  tersine  bu  bag  kopariliyor.  Hayatin 
oliim  tarafindan  miimkiin  kdinmasi  paradoksu  goziimlenemez 
kilimyor  fakai  daha  az  dokunakli  bir  hal  almiyor. 

Rembrandt'in  bu  garpici  resmi,  tiiketme  hazzi  (ve  biraz  da  oldiir- 
me  hazzi)  di§inda  gok  az  §eye  i§aret  eden  ve  yalmzca  karm  ve  gozle- 
ri  sonsuz  cdmertlikle  -bu  hikayenin  a§irihklari  Rembrandt’m  yiizyili 
ilerledikge  sadeee  artiyordu-  doyurma  keyfine  “seslenen”  sayisiz  yi- 
yecek  ve  av  resmiyle  aym  donemin  iiriiniidiir.  Rembrandt’in  resmi  ise, 
hig  ku§kusuz  yogun  ki§isel  ve  oznel  duyarliliklarla  ula§ilan  daha  ka- 
ranlik  ve  sonsuz  derecede  daha  gapra§ik  bir  farkindaligi  if§a  ediyor. 
Dolayisiyla,  ister  gergek  isterse  de  hayali  olsun,  medeniyetten  nasip- 
lenmemi§  iktidarin  daha  sonraki  kiirklii-tiiylii  tezahiirlerinden  (Resim 
IV.2  ve  IV. 3)  dzde  farklidir.  Iktidar  sorununu  ve  hatta  bunun  getirdigi 
prestij  sorununu  yapisokiime  ugratiyor  Rembrandt.  Kasabin  heniiz 
pargaladigi  ve  hala  segiren  bir  blii  govdeyi  resmetmek,  igimizdeki  ye- 
me  hazzini  uyandirmayi  degil  yeme  hazzimizin  nelere  mal  oldugunu 
bizlere  hatirlatmayi  hedefleyen  bir  segimdir.  Gergekten  de,  Glasgow 
versiyonunda  ressam  blii  govdeye  oyle  bir  agi  vermi§  ve  dramatik 
i§ik-golge  oyununu  oyle  kullanmi§  ki,  hayvamn  ig  organlarimn  gikaril- 
mi§  olmasi  ozellikle  garpiei  gbriiniiyor  ve  ortaya  kasaphgin  organ- 
kesme  yonlerini  vurgulayan  bir  oyuk  gikmi§  oluyor.  (I§igi  daha  denge- 
li  kullandigi  Louvre  versiyonunda  bu  etki  ortadan  kalkiyor.)  Betimle- 
digim  bu  etkileri  guglendiren  iki  §ey  daha  var  resimde:  Sag  altta  hay- 
vanin  postuyla  kafasi  bir  arada  duruyor  ve  gok  zor  segilen  arka  plan- 
da  da  bir  kadin  yerdeki  kanlari  silip  siipiiriiyor  (maalesef,  sadeee  bir 
karalti  gibi  duran  kadin.  roprodiiksiyonda  neredeyse  gbriinmiiyor).23 

23  Rcsmin  her  tarafina  sinmi§  olan  oznellik  hig  kugkusuz  Rembrandt'in  yakin  zamanda 
iistiiste  ya§adigi  olum  olaylariyla  -  birkag  bebefiini,  karisim  ve  anneslni  kaybetmi§Llr  - 
ilintilidir:  Upki  1655  yilina  ait  Louvre  resminin  bir  "mali  gokiintu  ve  meslekl  yikimin  e§i- 
ginde”  oldugu  donemde  yapildigi  gibi.  Bkz.  Craig,  “Rembrandt  anti  The  Slaughtered  Ox", 
s  239  \yricabkz..  Mieke  Bal.  “Dead  Flesh,  or  the  Smell  of  Painting ",  Visual  Cullure:  Ima¬ 
ges  and  Interpretations,  dcr.  Norman  Bry  son.  Michael  Ann  Holly  ve  Keith  Moxey  (Hano¬ 
ver.  N.  H.:  Wesleyan  University  Press.  1994),  s.  371-378. 
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Resim  IV.  10;  Cliairn  Souline  (1893-1943).  Kesilmi$  Sigir  ( 1925).  kelen  bezi.  1 14.3x78.7  cm.  Minneapo¬ 
lis,  The  Minneapolis  Institute  of  Arts,  Bay  ve  Bayan  Donald  Wlnslon'larin  armafianlari  vc  Anonlm,  acc. 
no.  57  12. 
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Yoksul  bir  Litvanya  Yahudisl  olarak  Paris’e  gog  etmi§  olan  Chaim 
Soutine,  Rembrandt’in  Kesilmi§  Okiiz  resminin  Louvre  versiyonunu 
(biraz  once  degerlendirilen  Glasgow  versiyonundan  on,  on  be§  yil  son- 
ra  1655  yilinda  yapilmi§tir)  gordukten  sonra,  1920'li  yillar  iginde  en 
az  bir  dilzinelik  bir  seri  olu§turacak  §ekilde  ardarda  kesilmi§  sigir  re- 
simleri  (Resim  IV.  10.  RenkliResim  7)  yapmistir/'1  Soutine'in  bu  konu- 
da  yaptigi  obiir  resimler  gibi  burada  rdprodiiksiyonunu  gbrdugiiniiz 
resim  de  bir  tiir  dolaysiz  §iddeti  sergiliyor.  lpler  yardimiyla  ve  gergin 
bigimde  asilmi§  olan  ve  iizerinden  hala  kanlarin  aktigi  olii  govde  ya- 
kin  planda  resmedilmi§  ve  goziiniize  gbziiniize  giriyor.  Yerler  de  kan- 
la  kapli.  Ama  duvarlar  yerlerden  de  kanli.  Arka  plan  kalin  ve  nere- 
deyse  kilig  darbeleri  gibi  indirilmig  mavi-siyah  firga  darbeleriyle  gizil- 
mi§.  Kendini  kaybetmig  birisi  tarafindan  gizilmig  izlenimi  veren  arka 
plan,  tuvalin  yuzeyine  yapilan  bir  saldirinin  sonuglarini  ikiye  katli- 
yor.  Ressamin  tuvale  indirdigi  darbeler  kesimcinin  hayvana  indirdik- 
leri  kadar  taze  goriinuyor.  Bu  tilr  imgeler  Kafkavari  sorgulama,  i§- 
kence  ve  infazlarla  ilintilendirilebilir  pekala:  Sanki  agiklanamazmi§ 
gibi,  agiklanmayan  §eyler.  Sanki  kitliktan  yeni  gikmi§  birileri  tarafin¬ 
dan  aceleyle  yiiziilmii§  ve  pargalanmig  gibi  duruyor  hayvan.  Qilnkil 
bu  i§i  usta  bir  kasabin  yaptigina  dair  alametler  yok  ortada.  Bunun 
yerine,  gozii  ddnmu§luge  benzer  bir  hal  soz  konusu:  i§  olarak  degil  de 
ivedi  bir  zorunluluktan  otiirii  kesilmi§  gibi  goriinuyor  hayvan.  Daha 
once  gdrdugiimiiz  cafcafli,  avlanmig  hayvan  resimlerindeki  prestij-ik- 
tidar  bagla§imindan  miimkim  oldugunca  uzak  durulmu§  resimde. 

Soutine'in  yiyecek  saplantisi  (defalarca  resmettigi  bir  konudur  yi- 
yecek)  psikolojik  ve  fizyolojik  olarak  gengliginde  gektigi,  belgelerle 
sabit  olan  yoksulluk  ve  agliga  dayamyor.  Soutine'in  yeme  ve  hayvan 
kesimiyle  olan  sorunlu  ili§kisi,  bir  zamanlar  aglik  gekmi§  insanlann 
asla  silemeyecegi  bir  bellegin  iiruniidiir.  Dahasi,  hayati  boyunca  iil- 
serden  gektigi  igin  de  midesini  asla  aklindan  gikaramami§tir  Soutine. 
Fakat  Soutine  bu  resimleri  yaptigi  sirada  biitiin  bir  kesilmi§  sigin  sa- 
dece  atolyesinde  bir  model  olarak  -artik  komgularmi  bezdirecek  de- 
recede  kokan  bir  model  olarak-  kullanmak  iizere  satin  alabilecek  ka¬ 
dar  paralanmi§ti.  Kesilmi§  sigir  tiiketilemiyordu.  Sadecekoktugu  igin 
degil,  aym  zamanda  Soutine’in  iilseri  et  (kiimes  hayvanlari  ya  da  ba- 

24.  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Esil  Dunow,  "Soullnc's  Still  Lifes",  sergi  katalogu  Iginde,  der. 
Ernst-Gerhard  Giise,  C.SouJ/'ne(1893-1943)  (Londra:  Arts  Council  of  Great  Britain,  1901). 
s.  73-97:  ve  bu  tip  resimlerin  psikanalitik-biyografik  bir  okumasi  igin  bkz.  Avigdor  W  G 
Poseq.  'Soutine's  Paraphrase  of  Rembrandt's  Slaughtered  Ox".  Konsthistorisk  lidskrifl 
60  (1991).  &  210-222, 
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Ilk  eti  de  dahil  olmak  iizere)  yemesine  izin  vermedigi  igin  de  tiiketile- 
miyordu.  Hayatmm  bu  doneminde  saplanti  derecesinde  yiyecek  res- 
mi  yapmasi  gagirtici  degildi.2'’ 

Soutine,  saplantismi  yogunlagtirmak  istercesine,  bu  resimleri 
yapmadan  once  ozellikle  orug  tutuyordu.  Bir  arkadagimn  ifadesiyle 
“Evet.  biraz  gig  et  satin  alir  ve  bunun  resmini  yapmaya  baglamadan 
once  iki  gun  orug  tutar.  §u  kanlara  baksamza:  Tiim  yamyam  igtahim 
yansitmamig  mi  buraya?”26  Ve  kendisi  orugluyken  et  kokuyor.  Oyle  ki, 
Soutine’in  biitiin  duyulan  bu  durumla  hemhal  oluyor:  zil  galan  karm, 
gozleri,  burnu,  ve  kulaklan  (yandaki  kesimhaneden  hayvanlann  bagi- 
riglarim  igiten  kulaklan).  Resimlerini,  daha  once  giziktirdigi  taslakla- 
ra  degil  dogrudan  dogruya  hayvana  bakarak  yapiyordu.  Resmettigi 
konudan  uzak  durmayi  segen  Rembrandt’in  tersine  Soutine  neredey- 
se  hayvamn  igine  giriyor;  gbriiniige  bakilirsa,  sanki  bkiiziin  kanim  tu- 
vale  akitabilecek  kadar,  hayvana  firgalanyla  dokunabilecek  kadar 
yakin  bir  mesafede  duruyor.  Gergekten  de  Soutine,  hayvamn  yenice 
kesilmiglik  goriintusu  bozulmasin  diye  ceset  kurudukga  uzerine  ser- 
pigtirmek  igin  kesimhaneden  kovalarla  taze  kan  getiriyordu.  Ayrica 
etraftaki  sinekleri  kovmasi  igin  de  ucretli  birini  gorevlendiriyordu. 
Soutine'in  etle  olan  fiziksel  temasi  derin  ve  kapsamliydi;  ve  sadece 
biri  digmda  butun  duyularmi  tatmin  ediyordu.  Istisna  olan  duyu  nor- 
malde  en  bagta  tatmin  edilmesi  gerekeniydi:  Etten  tadamiyordu. 
Canli  varliklarin  aci  gekme  potansiyelini  ve  giddeti  sergilemek  digin- 
da  okuz  olusunun  Soutine  igin  higbir  anlami  yoktur.  Onunki.  Bati  ta- 
rihinde  uretilen  gogu  yiyecek  resminde  oldugu  gibi  tuketim  igtahim 
agacak  bir  resim  degildir. 

Turn  bu  gok  iyi  bilinen  mide  bulandirici  ayrintilari  tekrarlamamm 
nedeni.  burada  gok  ediciligin  otesinde  anlamlar  olmasidir.  Bunlarm 
bizzat  Soutine  tarafindan  en  az  on  iki  resimde  ve  gorece  kiigiik  nu- 
anslarla  tekrarlanmig  olmasi,  travmatik  kigisel  deneyimlerinden  yola 
gikan  eserleriyle  olan  oznel  iligkisi  hakkinda  bizleri  aydinlatiyor.  \ma 
sadece  bu  tuhafligi  vurgulamaya  galigmiyorum.  Igaret  edilmesi  gere- 
ken  bir  diger  nokta  da,  gorme  ile  imgeleme  arasindaki  iligki  hakkin- 
da  Soutine’in  geligtirdigi  karmagik  -belki  de  aym  anda  hem  bilingli 
hem  de  igorgansal-  anlayigtir.  Imgeleme  edimi,  Soutine’in  toparlaya- 
bildigi  kadar  fazla  duygunun  miidahalesini  igeriyor.  Bagka  bir  deyig- 
le,  gorme  edimi,  bir  yandan  psigik  ve  kigiye  ozgiiyken  ote  yandan  da 
tamamen  cisimlegtiriliyor. 

25.  Duriow,  'Soutine's  Still  Lifes”.  s.  74. 

26.  A.g.y. 
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G.  ET.  TEROR  VE  DEFlN 


Francis  Bacon’m  Sigirm  Bogurleriyle  Qevrelenen  Ba§  adli  resmi 
(Resim  IV.  1 1).  Ispanyol  sanatgi  Diego  Velazquez’in  1650  yilinda  yap- 
tigi  Papa  X.  Innocent  portresinin  (Resim  IV.  1 2)27  fotografik  roprodiik- 
siyonlanna  dayamlarak  yapilmi§tir;  Bacon'in  saplantili  bir  §ekilde 
defalarca  i§ledigi  bir  konuydu  bu.  l§te  Bacon  bu  ornekte  de  yine  Rem¬ 
brandt  ve  Soutine’in  kesilmi§  sigir  resimlerini  kullamyor.  Tipki  Souti¬ 
ne  gibi  Bacon  da  hayati  boyunca  kesimhanelere  ve  ete  ilgi  duydugu- 
nu  kabul  ediyordu:  “gengeldeki  hayvam  iggudiisel  olarak  Qarmihtaki 
Isa’yla  ilintilendiriyor,  bunu  ise.  inangsiz  birisi  olarak,  sonralari  in- 
sanlik  di§i  bir  vah§et  sayiyordu.”28  Velazquez’in  portresinin  “ilham”i 
ne  olursa  olsun  -papamn  biyografisi  olmadigi  kesin-  Bacon'in  yoru- 
mu  iktidari  teslim  ediyor;  “papamn"  yiiziinde.  ozellikle  de  gozlerinde 
ve  (Velazquez’deki)  sikica  kapatilmi§  genede  dramatik  bigimde  gorii- 
niiyor  iktidar.  Iktidari  teslim  ediyor  etmesine  ama  Bacon  aym  zaman- 
da  giigsiizliigiin  portresini  yapiyor:  pasif.  hatta  neredeyse  felgli  gibi 
oturan  beden  ise  giigsuzliigu  kaziyor  gozlere.  Bacon  kaynagim  yeni- 
den  i§liyor.  Velazquez’in,  hem  becerikli  bir  kilise  lideri  hem  de  erken 
modern  donemin  usta  politikacilarindan  olan  birisini  resmettigi  por- 
tresi,  Bacon’in  tuvalinde  kan  akitmayi  kafasma  koymu§  ruh  hastasi 
-acimasiz,  ugursuz,  eri§ilmez  ve  kudurmu§-  bir  canavann  resmine 
ddnii§iiyor.  “Bacon  igin  resim.  §eylerin  ortusunii  kaldirmamn,  yiizey- 
lerindeki  kati  gdriiniimleri  yikmamn  ve  iglerini  olu§turan  duygu  un- 
surlanm  if§a  etmenin  bir  yoludur...  Bir  bigime  kilitlenmi§  duyguyu 
buradan  gikarmak,  Bacon’in  dedigi  gibi.  imgeye  §iddet  uygular.”29 

Bizzat  temsil  gozlerimizin  oniinde  agiliyor.  Bacon’in  resminin  et- 
kisi:  uzamsal-geometrik  “mantigin”  resimdeki  kararsiz  bigimsel  kari- 
§imi  (hem  hacim  hem  de  diizen  etkisi  yaratan,  kaba  hatlari  gosterilen 
kutu)  ile  bu  mantigin  ige  patlamasina  -yani.  kesilmi§  siginn  biri  si- 
yah  bir  okun  deldigi  iki  kanli  pargasi  ile  yan-giglik  gibi  goriinen  ve  fa- 
kat  nereden  bakarsamz  bakin  afallamayi  ve  ironik  bir  kendinden  ge- 

27.  Bu  resim  hakkinda  bkz.  Jose  l/ipez-Rey.  Velazquez:  t\  Catalogue  Raisonne  of  His  Oe¬ 
uvre,  with  an  Introductory  Stud )  (l/indra:  Faber  and  Faber.  1963).  s.  272;  Jonathan 
Brown,  Velazquez:  Painter  and  Courtier  ('Sew  Haven:  Vale  University  Press.  1986),  s.  197- 
200;  Enriqueta  Harris,  Velazquez  (Ithaca:  Cornell  tniversity  Press,  1982).  s.  147-151;  Jo- 
seph-Emile  Muller,  Velazquez  qe\.  Jane  Brenton  (Loudra:  Thames  and  Hudson.  1976),  s. 
191-198. 

28.  Poseq.  “Hanging  Carcass  Motif',  s  152 

29.  Donald  Kuspit.  “Francis  Bacon:  The  Authority  of  Flesh",  \rltorum  13  (Yaz  1975),  s. 
51. 
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Rcslm  IV  1 1 :  Francis  Bacon  ( 1 909- 1 992),  Sigirm  Bogiirleriyle  Qevrelenen  Ba$  ( 1 954),  luval.  129.9x122 
cm.  Chicago,  The  Art  Institute,  Harriott  A.  Fox  Fund,  inv  no.  1956.1201  Folograf c  1994.  The  Art 
Institute  of  Chicago.  Her  hakki  sakhdir 
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gi§i  gosterecek  §ekilde  agilmi§  olan  agzm  kara  deligiyle  dikkat  geken 
bir  portre  kafasi  olarak  ige  patlamasma-  dayamyor.  Kutuvari  ig  ger- 
geve  ayni  zamanda  psi§ik  bir  kafesin  -demir  bir  kafesten  daha  az  et- 
kili  degildir-  hapsedici  “duzen’ini  canlandinyor.  Resimdeki  figur 
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hiicre  hapsinde  bulunuyor.  Toplumsal  olan  ne  varsa  hepsi  silinmi§. 
Modernitenin  gorsel  tarihindeki  birgok  yiyecek  temsilinde  oldugu  gi- 
bi  bu  imge  de  yemeye  ve  dolayisiyla  da  hayata  dair  degil,  her  §ey  iize- 
rindeki  ve  ozellikle  de  bizzat  insan  hayati  iizerindeki  insan  iktidarimn 
belirleyici  giicii  olan  oldurmeye  -ve  benligin  yikimina-  dairdir.30 

Bacon  bir  keresinde  bir  sirrmi  agiklayarak,  giiniin  birinde  “insan 
gigligmin  en  iyi  resmini  yapmayi”  umdugunu  soylemi§ti.31  “Qiglik  at- 
tigimiz  zaman.  daima,  ozgiil  olaylari  orten  ve  aci  ve  duyguyla  sinirli 
kalmayan  ele  gelmez  ve  goriinmez  giiglerin  kurbanlari  olarak  giglik 
alariz.  “Deh§eli  degil  gigligi  resmelmek’len  soz  ederken  Bacon  i§te 
bunu  kastediyor."'2  Bacon,  burada  gdrdiigiimiiz.  aym  anda  hem  kor- 
ku  hem  de  giigsiizliik  sagan  agik  agiz  motifini  defalarca  i§lemi§tir  re- 
simlerinde  (bunlarin  bir  kisminda  giglik  daha  bir  a§ikardir).  Ilk  baki§- 
ta  bir  ofke  gigligi  gibi  goriinebilen  bir  §ey  aym  zamanda  acinin  ver- 
digi  bir  gighklir.  Qarpitilmi?  figiiriin  diger  yerleri  gibi  adamin  agzi  da, 
seyircinin  bu  resmin  genel  portre  resimleriyle  ili§kisini  gormesi  ve  he- 
le  hele  Velazquez'in  iinlii  imgesindeki  asil  figiirii  tammasi  olgiisunde 
mecburen  sanatin  kendi  tarihini  gagri§tiriyor.  Bacon  portreciligin  bir 
teamiiliinii.  bir  anlamda  ki§iyi  ideal  ve  daha  giizel  gostermek  ama- 
ciyla  insani  duygularin  saklanmasi  gelenegini  gigniyor.  Bacon’in  gig- 
lik  atan  papasi,  derinlerde  saklanan  ve  baslirilan  ig  diinyayi  agilan 
agizdan  di§ariya  fi§kirtarak  igerdeki  her  §eyi  di§ariya  dokmeyi  amag- 
layan  bir  anli-portredir.  “Qiinkii,  viicudun  herhangi  yerel  bir  pargasi 
olmaktan  gikip.  kendiliginden,  biiiiin  viicudun  duygularim  di§avura- 
bilecek  genel  bir  alan  olabilme  potansiyeline  sahip  olan  lek  organ 
agizdir."33 

Zaman  turn  resimlerde  dondurulmu§tur.  Bununla  birlikte,  di§sal 
bir  anlatiya  (mit,  hikaye,  tarihsel  olu§um  vb)  yapilan  dogrudan  ya  da 
dolayli  gondermelerle  zamanin  gegi§i  anlalilabilir.  Bizler  bu  atiflara 
bakarak  neyin  resmedilen  zamanin  oncesinde  vuku  buldugunu,  neyin 
daha  sonra  vuku  bulacagim  saptavabiliriz.  Ne  var  ki  porireler,  tea- 
miil  olarak,  zamanin  askiya  ahndigi  birdurumdaki  insanlarin  — higbir 
§ey  yapmayan.  higbir  §eye  tepki  vermeyen,  sadece  var  olan  (bizzat 

30.  Bacon’in  bu  genel  konuva  dair  yaptigi  birgok  rcsim  hakkinda  daha  fazla  bilgi  igin  bkz 
Dawn  Ades  ve  Andrew  Forge.  Francis  Bacon  (New  York:  Harry  N  Abrams,  1985).  ozellik¬ 
le  s.  12-15;  ve  IFrancis  Bacon  ve  David  S\lvesler|  Francis  Bacon:  Interviewed  by  David 
Sylvester  (New  York:  Pantheon  Books.  1975),  s.  2-1-29.  37-38.  -18-50.  71-73. 

31  Kuspit.  "Francis  Bacon:  The  Authority  of  Flesh",  s.  53-55:  alinli  s.  55'ten 

32.  Gilles  Ueleuze.  “Interpretations  of  the  Body:  A  New  Powcrof  Laughter  for  the  Living". 
Art  International  8  (Giiz  1989).  s.  38. 

33.  Kuspit.  "Francis  Bacon:  The  Authority  of  Flesh",  s.  56. 
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bu,  sanki  sadece  [sozde]  onemli  kigilerin  hayatlanna  ozgu  bir  §eymi§ 
gibi  bir  tiir  sihirli  "gimdiligi”  ima  ediyor)-  temsil  edildigi  resimlerdir. 
Bacon'in  imgesi  ise,  butunuyle  figiiriin  yiiziine,  yani  viicudun  en  if a- 
dc-dolu  bolgesine  kazman  ozellikle  giddetli  duygusal  amn  bzgiilliigiiy- 
le  bu  teamiilii  de  sokijp  atar:  Yuzdeki  ifade  viicudun  geri  kalan  kis- 
miyla  tamamen  geligiyor  giinkii  viicut  rahatga  oturmug  bir  insanin 
viicudu  gibi  duruyor.  Seyircinin  oniindeki  giigliigiin  nedeni,  her  ne  ka- 
dar  kesilmig  sigirin  kanli  govdesi  gergekiistii  bir  ipucu  sunsa  da,  vii- 
cut  ile  yiiz  ifadesi  arasmdaki  bu  kopuklugun  neden ini  bilmemesi  de- 
gildir.  Buradaki  am  agiklayacak  ya  da  daha  sonraki  bir  sonucu  ta- 
mmlayacak  -ve  dolayisiyla  da  sorunu  gozecek-  bir  anlati  sunulmu- 
yor  seyirciye;  asil  sorun  i§te  budur.  Zamamn  mantiksal  ilerleyigi  (ne 
olmu§  ve  ne  olacak)  ile  zamamn  uzamla  (burada  “kafes”)  mantiksal 
iligkisi  belirsiz,  yoruma  agik,  gergekiistii  ve  bariz  olgiide  tedirgin  edi- 
cidir.  Aym  zamanda  her  bir  zerresiyle  moderndir.  Eger  buradan  bir 
anlati  gikarabilirsek,  bu,  portrelerden  bekledigimizin  tarn  tersi  bir  an- 
lati  olacaktir:  hayata  dair  degil,  dliime  dair.  Kiginin  dliimiinden  son- 
ra  yapilan  portreler  bile  bu  kigiyi  defnetmeyi  degil,  onu  oliimsiiz 
bellekte  yeniden  diriltmeyi  hedefleyen  resimlerdir.  Bacon'in  figiirii 
ise,  tarn  tersine,  “normal”  kogullarda  unutmayi  yegleyecegimiz  bir 
am  birakiyor  bizlere.  (giinkii,  en  azindan,  resim  tarihinde  mumla  ara- 
sak  zor  bulabilecegimiz  -ki  anlagilir  bir  geydir  bu  nadirlik;  giinkii  re¬ 
sim  tarihinin  toplumsal  iglevleri,  Bacon'in  resme  yiikledigi  derin  ve  si- 
yasalla§tirilmi§  karanligi  goriiniir  kilma  igine  engel  tegkil  eden  geyler- 
dir  genellikle-  bir  yiizdiir  buradaki.  Bacon  dehget  verici  bir  dliim  -si- 
girm  govdesi  bir  okla  pargalamyor-.  kan  ve  giglik  atan  bir  adam  iize- 
rinden  gonderme  yapiyor  bu  karanliga.  Fakat  dahasi  var:  Bu  adam 
da  bizzatsanata  Velazquez'in  model  olarak  alinan  iinlii  resmi  iizerin- 
den  gonderme  yapiyor.  Boylece  i§in  igine  sanat  tarihi  de  giriyor.34 


3-1  llelli  bir  tarli§ma  igin  Ernst  van  Alphen  nin  miikemmel  <;ah§masina  bakiniz.  Francis 
Bacon  and  the  Loss  ol  Self  (Cambridge,  Mass.:  Harvard  University  Press,  1993),  ozellikle 
de  resmedilebilirlik  ile  oznellik  arasindaki  ili?ki  iizerinde  duran  s.  111-113  Ayrica  John 
Russell  da  kavrayici  degerlendirmelerde  bulunuyor.  bkz.  Francis  Bacon,  goz.  geg  bas 
(Londra:  Thames  and  Hudson,  1993),  s.  41-42. 
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Ugiincii  Kisim 

Beden 


Gormekle  her  yer  arzuya  acihr,  fakal  arzu  gormekle  latmin 
olmaz. 

Jean  Starobinski 
The  Living  Eye 

Resim.  uzamm  maddeselligine  dbnii$lurulen  saf  bir  goru 

olmadigi  gibi,  qiplak  bir  jest,  sessiz  ve  ebediyete  kadar  hava- 

da  kalacak  anlamlan,  soar  ad  an  Have 

edilecek  vorumlardan  kurtarilmasi  gereken  qiplak  bir  jest 

de  degildir.  Resim  -bilimsel  bilgi  ve  feisefi 

temalardan  bagimsiz  olarak-  bir  bilginin  pozilifligiyle  yog- 

rulmu$tur. 

Michel  Foucault 

The  Archaeology  of  Knowledge  and  the  Discourse  on  Language 


V 

DUYULAR 


On  yedinci  yiizyilin  ba§lannda,  erken  modernitenin  belirleyici  do- 
nemlerinden  birinde.  be§  duyu  (gorme,  i§itme,  koklama,  dokunma  ve 
tatma)  konusunda  yogun  bir  hiimanislik  ve  bilimsel  ilgi  ortaya  gikti. 
Yeni  anatomi.  biyoloji  ve  tip  bilimlerinin  yaninda  gorsel  sanatlar.  ede- 
biyat  ve  felsefe  de  derinlemesine  bu  konu  iizerinde  gali§iyordu.  Hii- 
manistik  ve  felsefi  ara§tirmalarda,  insan  kimliginin  anahtarlan  ola- 
rak,  ozellikle  de  cisimlenmi§  bilme  “aygit”imizin  vasitalan  olarak  ele 
alimyordu  duyular.  Be§  Duyu  temasi  resimde  ozellikle  on  plana  gikti. 
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A.  DlYLLli  BEDEN 


Bu  konu,  tahmin  edebilecegimiz  gibi,  geleneksel  bir  dinsel  inanci 
yansitan  ve  dolayisiyla  da  bu  inanci  giiglendirdigi  varsayilan  bir  ay- 
na  olarak  dogdu.  Eski  Diinya’daki  o  bilgi  kuramina  gore,  bu  diinya- 
daki  her  §ey  yalmzca  obiir  diinya  gergevesinde  dii§unuldugunde  ka- 
zamyordu  nihai  anlamim.  Bilgiye  giden  yol.  duyularm  gosterdigi  tekil 
yollarin  toplami  olarak  betimleniyordu:  ve  tabii  duyularm  rolii,  deyim 
yerindeyse,  dinsel  ortodokslugun  ilkelerini  onaylamaktan  ibaretti.' 

kutsal  Kitaplarla  ilgili  olarak  tesis  edilmi§  olan  bir  imgeler  alfabesi  var- 
di:  Kartalin  simgeledigi  gorme,  Isa'nin  kor  bir  adama  §ifa  vermesl  tema- 
siyla;  ayna,  Adem’le  Havva’nm  Cennetten  kovulmasi  tcmasiyla;  i§ilme, 
Vaftizci  Yahya’nm  vaaziyla;  tatma,  be§  bin  ki§iyi  doyuran  ekmek  muci- 
zesiyle:  koklama,  Bakire  Mcryem’in  Isa'nin  ayaklanni  yaglayarak  kutsa- 
masiyla;  ve  dokunma  da  Isa'nin  su  ustiinde  yiirumesi  muclzesiyle 
baglantihydi.2’ 

Ne  var  ki,  daha  once  gigek  ressami  olarak  da  gordugumuz  Flaman 
sanatgi  Biiyiik  Jan  Brueghel  tarafindan  veherbiri  bir  duyuya  ayrila- 
rak  yapilmig  olan  Be§  Duyu  resimlerinin  en  garpicilarinda  (Resim  V.  1 
ve  V.2)  bamba§ka  bir  manzara  gikar  kar§imiza.  Brueghel’in  resimle- 
rinde,  duyularm  radikal  bir  soyutlamayla  teolojik  metaforlar  olarak 
kullamlmasina  son  veriliyor.  “Onun”  duyularmin  duyduklari:  diinye- 
vi,  garpici  bigimde  somutla§tirilmi§  ve  gorsel  anlamda  fevkalade  ma- 
teryalisttir.  Dolayisiyla,  teolojik  bilgiye  giden  yollar  olarak  gorulen 
duyularm  bu  geleneksel  rolleri  burada  biiyiik  olgiide  sektilerle§tirili- 
yor.  Hakeza  bu  resimler  sessiz  bigimde,  ve  yine  bnemli  bir  yakla§im- 
la,  goz,  kulak,  burun,  ten  ve  damagin  tiiketimine  sunulan  diinyevi 
hazlarin  propagandasmi  yapiyor.  Ba§ka  bir  ifadeyle,  Brueghel’in  Be§ 
Duyu  resimleri  (ruha  degil)  bedene  sesleniyor. 

Brueghel’in  l§itme’ si  (Resim  V.l),  sirf  bilmenin  gok  otesine  gegen 
bir  haz  dtizlemi  sunmak  suretiyle,  biz  seyircilerini  bedenlerimize  da- 
vet  ediyor.  Bakilacak  gok  §ey  vererek  bizim  bakmamizi  sagliyor  Bru¬ 
eghel.  Ilk  elden  bakmak  isteyi§imiz,  kismen,  neredeyse  hepsi  liiks  e§- 
ya  olan  insan  yapimi  diinyevi  mallara  yiiklenen  kultiirel  degerin  so- 
nucudur.  Resimdeki  sayisiz  maddi  ogeyi  kavrayabilmemiz  igin  biitiin 

1  Norbcrt  Schneider,  The  Art  of  the  Still  Life:  Still  Life  Painting  in  the  Early  Modern  Pe¬ 
riod.  qcv  Hugh  Beyer  (Koln:  Benedikl  Taschen  Verlag,  1990),  s.  65;  s.  75'c  kadar 

2  Pierre  Skira,  Still  Life:  1  History,  qcv.  Jean-Marie  Clarke  (New  York:  Skira/Rizzoli, 
1989),  s.  100:  kutsal  gagri^imlarin  tarti§ildigi  yer  igin  bkz.  s.  100-101 
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ny 


Reslin  V.  I:  Biiyuk  Jan  Brueghel  ( 1 56B- 1 625).  Ifitmc  (y  1617/1618).  panel  65x107  cm.  Madrid.  Museodel  I ’ratio.  Inv.  no  1395. 


igtenligimizle  bakmamiz  gerekiyor.  Gorsel  tuketim  edimi,  haf if  bir 
§eyler  atigtirma  kategorisinin  gok  otesine  gegerek  tarn  bir  ziyafete 
dbnii§iiyor.  Sadece  resimdeki  nesneleri  teghis  etmek  ve  adlandirmak 
igin  bile  yogun  bir  dikkatle  belli  bir  sure  bakmamiz  gerekiyor  (evet 
resmin  ba§roliinde  miizik  aletleri  var;  fakat  onlardan  ba§ka  av  gereg- 
leri,  pahali  saatler  -o  zamanlar  koleksiyoncular  pek  merakliydi  saat- 
lere-  resim  iginde  resimler,  ig  dekorasyon  malzemeleri,  egzotik  hay- 
vanlar,  arka  plandaki  manzara  ve  daha  nice  §ey  de  var). 

Ya§amaya  davet  edildigimiz  hazlardan  birinin  kaynagi,  resmin 
merkezindeki  giplak  kadindir.  Kadinin  giplakligi  gozumuzu  aliyor; 
gunku,  en  azindan,  bedenini  gevreleyen  hall  da  dahil  olmak  iizere  ka- 
dmin  etrafindaki  rengarenk  egyamn  tersine,  teni  bembeyaz.  Dolayi- 
siyla  bu  ortam  iginde  “ozel  bir  gbriintii”  olu§turuyor  kadinin  bedeni. 
Kadinin  giplak  olugu  elbette  ki  her  §eyi  degi§tiriyor.  ^iinkii  bu  durum, 
alinacak  hazzi  dzellikle  erotikle§tiriyor,  yani  (be§  duyu  igin)  §ehvani- 
le§tiriyor  ve  aynca  da  gergek  ya§antiyla  bagdagmaz  bir  konuma  so- 
kuyor.  Yani,  kadinin  bedeni,  normal  giindelik  hayatta  gorebilecegi- 
mizden  gok  gok  farkli  bir  tarzda  sunuluyor.  Ba§ka  bir  deyi§le,  resim¬ 
deki  gorsel  hazlar  olagandigi  ve  boyle  oldugu  igin  de  resme  bakma¬ 
miz  igin  gereken  sebepleri  fazlasiyla  sunuyor  bizlere.  Brueghel’in  tab- 
losu  insandaki  duyulardan  birini  (igitmeyi,  ve  bu  bir  resim  olduguna 
gore  bir  de  gormeyi)  resimliyor.  Fakat  aym  zamanda,  bizde  bakma  is- 
Legi  yaratmasi  olgusiinde,  duyulu  bedenlerimizi  harekete  gegiriyor. 
Brueghel’in  ya§adigi  donemde  oldugu  gibi  gormenin  inanmak  demek 
oldugu  bir  kiiltiirde,  be§  duyu  -hangisi  olursa  olsun  fark  etmez-  re- 
simleri  §una  i§aret  ediyor:  Bizatihi  bakma  edimi  moderniteden  ho§- 
lanmi§ti.  Bir  diger  deyi§le,  Brueghel’in  l§itme’ si  gozlerin  kulagidir; 
giinkii  igitilecek  higbir  §eyin  olmadigi  zaman  bile  gozler  i§itme  duyu- 
suna  ayak  uydurabilir. 


B.  ClDDl  (BlR)  1$  OLARAK  HAZ 

Resimler  sessiz  olduklarindan,  bu  temsilde  onemli  olan  §ey  kendi 
iginde  igitsel  fenomenler  degildir.  Burada  onemli  olan  §ey,  belirli  ses 
ve  igitme  turlerinin  toplumsal  anlam  ve  i§levleridir.  Brueghel’in  res- 
minde  yalmzca  ses  gikaran  geyler  degil/  aym  zamanda  toplumsal 

3.  Bu  Imgenin  ayrintili  birdegerlendlrmesi  igin  bkz  Richard  ljcppert,  “Music.  Representa¬ 
tion,  and  Social  Order  In  Karly-Modcrn  Europe",  Cultural  Critique  12  (Bahar  1989),  s.  41- 
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prestij  saglayan  ve  ozel  sesler  gikaran  §eylor  resmedilmi§tir.  Yani,  re- 
simdeki  muzik  aletleri  sadece  yiiksek-ziimre  miizigine  ait  aletlerdir. 
Hakeza  av  geregleri  soylularla  simrli  bir  etkinligi  gagri§tirir  ve  bura- 
daki  saatler  de  o  donemin  pahali  koleksiyon  pargalaridir.  Dolayisiy- 
la,  insandaki  i§itme  duyusu  burada  dogal  bir  fenomenden  gok  top- 
lumsal  bir  ayricalik  fenomeni  olarak  temsil  ediliyor.  Kisacasi,  igitme 
siyasalla§tiriliyor;  ve  i§itme  siyasetinin  giizel  gdriinmesi  saglamyor. 

Brueghel’in  resmine  igkin  olan  hazlar,  onemli  oranda,  bir  tiir  ilin- 
tili  §eyler  ar§ivi  olmak  di§inda  higbir  i§levi  olmayan  nesnelerin  bir 
araya  getirilmesiyle  yaratiliyor.  Bir  envanter  olarak  Brueghel’in  mii- 
zik  aletleri  koleksivonu  i§levs/'z//7deri  olgusunde  haz  veriyor.  Koleksi- 
yonun  gorsel  mantigi,  deyim  yerindeyse,  tam  da  mantiksizliginda  ya- 
tiyor  ve  envanterin  imkansiz,  sirf  fanteziden  ibaret  olmasina  dayam- 
yor.  Ne  var  ki,  geride  merkeze  yerle§tirilen  kemerin  otesinde  gordii- 
giimiiz  ve  resmi  tamamen  farkli  bir  diizleme  ta§iyan  ozgiil  manzara 
sayesinde.  yani  Brueghel’in  mii§terileri  ve  bolgenin  yoneticileri  olan 
Albert  ve  Isabella’nin  tek  olmasa  da  gozdekonaklari  Chateau  de  Ma- 
riemont  sayesinde  igerideki  fantezi  yeniden  gergeklik  -ve  kronolojik 
anlamda  §imdiki  zaman-  diizlemine  gekiliyor.  Resmin  yeryiizu  cograf- 
yasimn  ozgiil  bir  yerine  i§aret  eden  tek  unsuru  olan  bu  konak, 
cismedilmi§  haz  ile  somut  iktidar  arasindaki  bir  evlilige,  ok§anan 
duy(g)ularm  dogasim,  kaynagim  ve  sinirlarim  saptayan  bir  tiir  ger¬ 
geklik  smamasina  i§aret  ediyor.  Baki§larimizin  ozgiir  olmadigina, 
tam  tersine  imgeyi  bizlere  sunan  ki§ilerin  on-izleme  yapmi§  olan  goz- 
lerine  bagimli  olduguna  i§aret  ediyor.  Bu  farazi  on-izleme,  soyut  te- 
olojik  sembolizmle  ya  da  sekiiler  alegoriyle  degil,  tamamen  mulkiyet- 
le  ilgili  bir  §eydir:  dokunsal  miilkiyetle  ilgili.  Burada  bakmamiz  igin 

55.  Ayrica  bkz.  Albert  Homme  de  Mlrimonde,  "Lcs  'Cabinets  de  musique’",  Jaarboek.  Ko- 
ninklijk  Museum  voor  Schone  Kunslen  |Antwerp]  (1966),  s.  141-178;  Richard  lepperl.  The 
Theme  of  Music  in  Flemish  Paintings  of  the  Seventeenth  Century,  2  cilt  (Munlh  ve  Salz¬ 
burg:  Musikverlag  Emil  Katzbichler.  1977),  C.  1.,  s.  109-114;  C.  2..  s.  24-29  ve  24-25.  re- 
simler  igin  s.  242-243.  Prado'nun  orijinallnin  neredeyse  lam  bir  kopyasimn  roprodiiksiyo- 
nu  igin  bkz.  kal.  No.  100,  resim  24;  Simone  Spelh-Holteroff.  Les  peintres  flamands  de  ca¬ 
binets  d'amateurs  au  XVIIe  sieclc  (Haris:  Elsevier,  1957);  Brueghel’in  duyu  resimlerinde- 
ki  biililn  alegori  dizileri  igin  bkz.  Klaus  Ertz,  Jan  Brueghel  der  Allere  (1 568-1 625):  DieGe- 
malde.  mil  krilischem  Ouevrekatalog  (Koln:  DuMont  Buchverlag,  1979).  s.  328-362,  i§itm- 
eye  dair  resimler  igin  bkz.  s.  329,  350-352:  Erllz  Baumgarl.  Blumen  Brueghel  (Jan  Brueg¬ 
hel  d.  A.):  Leben  und  i Verk  (Koln,  DuMont  Buhverlag,  1978),  s.  121-  131;  ve  Hans  Kauff¬ 
man,  “Die  Filnfslnne  in  der  neiderlandischen  Malerei  des  17.  Jahrhunderls".  Kunstgesc- 
hichlliclie  Sludien:  Festschrift  fur  Dagoberl  Frey  iginde,  der.  Hans  Tintelnot  (Breslau:  Ga- 
uverlag,  1943),  s.  133- 157.  Genel  konu  igin  bkz.  Chu-lsing  Li.  “The  Five  Senses  in  Art:  An 
Analysis  of  Its  Development  in  Northern  Europe”  (doktora  tezi.  State  University  of  Iowa. 
1955). 
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(fakat  dokunmamiz  ya  da  sahip  olmamiz  igin  degil)  bize  sunulan  §ey 
onlarmd\r. 

Aorbert  Schneider,  zekice  bir  yakla§imla,  bu  tiirden  Be§  Duyu  re- 
simlerinin  §iddetli  arzulari  tatmin  etmekten  gok.  dogurdugunu  soylii- 
yor.  On  yedinci  yiizyil,  yeni  zenginlerin  ve  buna  paralel  olarak  da  e§- 
ya  satin  alma  talebinin  dogdugu  bir  doneme  i§aret  ediyor.  Ant- 
werp’teki  -Brueghel'in  hayati  burada  gegmi§tir-  kocaman  liman,  on 
yedinci  yiizyilin  sonlannda,  aym  anda  2.000  gemiyi  barindirabiliyor- 
du  ve  bunlar  zaten  hizla  kiigiilen  yerkiirenin  uzak  diyarlarindan  Ku- 
zey  Avrupa’ya  ticari  mallari  getiriyordu.  “Yepyeni  liiks  mallarla  ge- 
len  uyaricilar,  seyircilerde,  kendi  cismani  hazzim  artirma  ve  uzun-va- 
deli  gereksinimlerini  yiiksek  tutma  yoniinde  zorlanimli*  bir  itki  uyan- 
dinyordu.”4  Burada  beni  daha  gok  ilgilendiren  §ey,  bu  arzularin  Bru- 
eghel’inki  gibi  resimlerde  hem  smiflandiriliyor  hem  de  yapilandirili- 
yor  olmasidir:  Ba§ka  bir  deyi§le,  tiiketim  hazlanmiz  -tipki  reklamda 
oldugu  gibi-  bizim  ipin  orgiitlenmektedir. 

Brueghel'in  toplam  be§  resimden  olu§an  dizisinin  her  bir  resmin- 
de  ayn  bir  duyu  i§lenir.  Bu  durum  o  zamanlar  kadavralar  iizerinden 
iglenen  anatomi  derslerindeki  pratiklerle  paralellik  arzediyordu.  Qiin- 
kii  viicudun  her  ayri  bdliimii  igin  farkli  bir  kadavra  kullamliyordu.  Bu 
paralellik  tesadiifi  ya  da  onemsiz  bir  paralellik  degildir.  Duyulardan 
kaynaklanan  fiziksel  hazlarin  tarn  da  Brueghel'in  resimleri  tarafin- 
dan  hem  gdrsellegtirildigi  hem  de  kahramanlagtinldigi  bir  donemde, 
bizzat  seyircinin  duyulu  bedeni  bir  tiir  estetikle§tirilmi§  haz  bilimi  ta-. 
rafindan  fiilen  nesnele§tiriliyor,  ayri§tiriliyor  ve  goziimleniyordu.  Bu 
bilim,  her  biri  bir  duyuyu  i§aret  ve  tahrik  eden  bir  nesneler  envante- 
ri  -duymak  igin  harika  sesler,  koklamak  igin  egzotik  gigekler,  tatmak 
igin  comert  sofralar  ve  benzeri-  olarak  yapilandiriliyordu.  Bilim  tii- 
ketimle  ve  tiiketimi  giidiileyen  arzularla  buluguyor  ve  el  ele  veriyor- 
du.  Roland  Barthes’in  hatirlattigi  gibi  “Miilkiyet  e§yanm  bir  §ekilde 
boliinmesi  iizerine  kuruludur.  Sahiplenmek  diinyayi  parsellemek  de- 
mektir,  siireksizlikleri  oranmda  insana  tabi  olan  sonlu  nesnelere  bol- 
mek  demektir  diinyayi:  (^iinkii  adlandirma  ve  smiflandirma  yapmak- 
sizin  bolemeyiz  ve  i§te  bunu  yaptigimiz  anda  da  miilkiyet  dogmu§ 
olur.”5 


*  “Ki§inin,  bilim;  diizeyinde  aksi  yiinde  iradesine  ragmen  belli  bir  $ekilde  davranmaya  zor- 
lanmasr.  Selguk  Budak,  Psikoloji  Sozlugu,  Ankara:  Bilim  ve  Sanat  Yay.,  2000,  s.  858. 

4.  Schneider,  lrt  of  the  SUII  Life.  s.  65. 

5.  Roland  Barthes.  "The  Plates  of  the  Encyclopaedia  ’.  'Veit  Critical  Essays  igncle,  qcv. 
Richard  Howard  (New  York:  Hill  and  Wang,  1980).  s  27. 
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Btiylelikle,  bu  resimleri  miimkun  kilan  ve  bunlann  sigortasi  olan 
epistemoloji  ile  daha  genel  anlamda  o  donemin  bilimsel  simflama  §e- 
malanni  ybneten  epistemoloji  arasinda  dogrudan  bir  ili§ki  tesis  edi- 
lir.  Yani.  bu  imgeler,  eski  moda  alegorik  yapilanna  ragmen,  iki  kere 
moderndir:  Hem  a§iri  tuketim  hazzina  i§aret  eltikleri  ve  bunu  dogru¬ 
dan  iktidara  bagladiklari  igin:  hem  de  fiziksel  ve  cisimlenmi§  hazzi 
haz  mekanigme  dair  yari  tibbi  bir  sdyleme  oturttuklan  igin.  Boylece 
haz,  yalmzca  tadi  gikarilacak  bir  §ey  degil  aym  zamanda  bile§enleri- 
ne  ayrilip  daha  sonra  incelenecek  bir  §ey  olur.  Dahasi,  bu  temsiller 
modernitedeki  sorunlu  i§-oyunbirle§mesini  (ya  da  belki  de  oyunun  or- 
tadan  kaldirilmasim)  dii§iindiiriiyor:6  Gorme  hazzi,  resmin  maddi  ige- 
riginin  sigortasi  olan  sinif layici  §emalari  anlamlandirma  gabasindan 
dogar. 


C.  KADININ  BEDENiM  Dl  Yt  ALAMNi.A  TLTMAk 

Brueghel'in  aym  dizi  iginde  koku  alma  duyusunu  i§ledigi  resimde 
(Resim  V.2)7  ki§ile§tirilmi§  giplak  bir  (muhtemelen)  Flora'  ile  cenne- 
timsi  bir  bahge  sunuluyor  bize.  Flora  giplak  haliyle  gayet  rahat,  ken- 
dini  tamamen  giivende  hisseden  bir  konfor  iginde  ve  baki§larimizdan 
habersiz  goriinuyor.  Sessiz-sakin  ve  ho§  kokularla  dolu.  di§aridan  hig- 
bir  §eyin  -gdzlerimizin  di§inda-  tacizine  ugramayan  dzel  ve  kapali 
bir  diinyasi  var.  Resimde,  seyircilerolarak  bizim  duyamadigimiz  oka- 
dar  koku  var  ki.  fazlaliklar  -evet  bu  tiir  resimlerde  hep  oldugu  gibi, 
fazlaliklar-  hasat  edilmi§.  Arka  planda  solda,  doganin  koku  simrlan- 
nin  otesinegegme  arzusunu  yansitan  Flaman  parfiim  imalatmi  goste- 
ren  bir  sahne  goriinuyor.  Parfiim.  sadece  kiiltiiriin  degil  aym  zaman¬ 
da  kimlik  ve  farkliligin  bir  gdstergesi  oluyor.  Kisacasi,  koku,  siyasal 
olanin  bir  boyutudur.  Parfiim  sayesinde  Avrupa  aristokrasisi  kokuya 
toplumsal  kimliklerinin  bir  ta§iyicisi  olarak  yapi§mi§ti.  Dogal  olma- 
yan  ve  imal  edilen  pahali  kokular  siiriinen  aristokrasi,  koku  duyusu 
iizerinden  toplumsal  farkliligmi  tesis  ediyordu.  Yikanmanm  sagliga 
zararli  oldugunun  dii§iiniildiigii.  dolayisiyla  da  normalde  gogu  insa- 
nin  kdtii  koktugu  bir  gagda,  ziimreler  arasindaki  smirlarin  belirlenme- 


6  Bk/  Roland  Barthes,  “Dare  to  Be  Lazy",  The  Grain  of  the  Voice:  Interviews.  1.962-1980. 
gev.  Linda  Coverdale  (New  York:  Hill  and  Wang,  1985),  s.  38-45. 

7.  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Ertz  .Jan  Brueghel,  s.  355-356. 

*  gigek  ve  bahge  tanrigasi.  (g.n.) 


153 


Resim  V.2:  Buyuk  Jan  Brueghel  (1568-1625).  Koklama  (y  1617/1618).  panel,  65x109  cm  Madrid, 
Museo  del  Prado,  inv  no.  1396. 


sine  katkida  bulunuyordu  parfiim.8 

Brueghel’in  bahgesindeki  kokular  higbir  surette  kirsalin  kokulari- 
m  tamamlayici  §eyler  degildi.  (^unkii,  Flaman  iilkesinin  birgok  bolge- 
sinde,  o  eski  suriilii  Loprak  ve  bigilmi§  ot  kokularinm  yerinde  yeller 
esiyor  ve,  bunlarm  yerine,  hatiralan  hala  Laze  olan  Seksen  Yil  Sava§- 
lannin  sagtigi  pis  dliim  kokulan  yayiliyordu.  Resmin  her  tarafma  sin- 
mis  olan  ho§  kokuyu  bozan  tek  §ey  Flora’nin  ayaklanmn  ucundaki 
kokarca.  Fakat  o  da  evcille§tirilmi§  ve  muhtemelen  asla  koku  yayma- 
yan  evcil  bir  hayvan  haline  gelmi§.  Ne  kadar  gergekdi§i  goriinse  de 
bu  sahne  ne  tamamen  kurgusal  ne  de  hayali  bir  sahnedir.  Gergekten 
de  bu  sahne,  Brueghel’in,  en  ayricalikli  ki§ilere  mahsus  fiziksel  me- 
kanlara  girip  giktigimn  teyididir.  Bir  onceki  bolumde  de  bahsettigim 
gibi.  saray  ressami  oldugundan  dolayi,  hayvanlar  ve  bitkileri  incele- 
mek  amaciyla  hukumranlarin  botanik  ve  hayvanat  bahgelerine  gire- 
biliyordu  Brueghel.9  Buna  paralel  olarak,  resmin  sahibi  de  -ideal  se- 
yircisi-  Flora’nin  giplak  bedenini  gorme  ve  analoji  yoluyla,  onun  vii- 
cut  kokusunu  hayal  etme  ayncaligina  sahipti. 

8.  On  sekizinci  yiizyil  ve  on  dokuzuncu  yuzyilin  ba§larimla  bu  konu  igin  bkz  Main  Corbin, 
The  Foul  and  Lhc  Fragrant  ■  Odor  and  the  French  Social  Imagination  (New  York:  Berg  Pub¬ 
lishers.  1986),  “The  New  Calculus  of  Olfactory  Pleasure",  s.  71-85. 

9.  Gertraude  Wlnckelmann-Rhein,  The  Paintings  and  Drawings  of  Jan  "Flower"  Bruegel, 
gev.  Leonard  Mins  (New  York:  Harry  N  Abrams.  1968),  s.  28. 
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Bununla  birlikte,  bir  istifleme  zihniyetiyle  birbirlerine  baglanan 
Beg  Duyu  resimlerinin  sigortasi,  kaybetme  endigesidir.  Bu  endigenin 
giidiilerinden  biri  de,  iki  boyutlu  bir  resme  “sahip  olma”mn  resimde- 
ki  nesnelerin  iig  boyutlu  asillarma  sahip  olmaya  benzemeyigidir.  Im- 
geleme,  tam  da  akim  birakarak  uyandinr  arzulan.  Bu  kuralm  geger- 
li  olmadigi  bir  istisna  da  van  Hem  resme  hem  de  resimdeki  nesnele¬ 
rin  asillarma  sahip  olanlar.  Halbuki  obiir  seyirciler,  yani  resmedilen 
geyleri  yalmzca  gormekleyetinmek  zorunda  olanlar  igin  bu  tiir  resim- 
ler,  sahip  olma  alanim.  bakmakla  yetinme  alamndan  ayiran  dev  bir 
uguruma  igaret  etmektedir.  Resmin  seyreden  sahibi  agisindan,  bak- 
mak  demek  sahip  olunan  mallari  onaylamak  -ve  daha  da  giizellegtir- 
mek-  ve  dolayisiyla  da  hem  ozel  hem  de  toplumsal  benligini  tammla- 
mayi  kolaylagtirmak  demektir.  Imge,  gelecekteki  her  tiirlii  aksine  id- 
diaya  kargi  bir  tiir  psigik  ve  gorsel  sigorta  poligesi  iglevi  gormektedir. 
Ne  var  ki  mesele  burada  bitmez,  kara  bulutlar  hala  ufukta  beklemek- 
tedir.  Bakmamizi  saglayarak  bir  iddia  ortaya  koymamn  bir  simri  var- 
dir:  Eninde  sonunda  gozlerimizi  alinz  imgeden  ve  gozden  kayboldu- 
gu  andan  itibaren  de  akhmizdan  gikmaya  dogru  yol  ahr  temsil.  lgte 
bu  gergegi  gok  iyi  bildikleri  igindir  ki,  hem  sanatgilar  hem  de  miigte- 
rileri,  resmin  goriintiisunu  kafamiza  kazimaya  galigir.  Bununla  hedef- 
lenen  gey,  imgeyi,  bir  gun  sahip  olmak  istediklerimiz  listesine  kaydet- 
memizi  saglamaktir.  Nitekim  en  baganli  reklamlardaki  dikkat  gekme 
unsurunun  da  aym  iglevi  gormesi  tesadiif  degildir. 

Zamam  dondurmak  suretiyle  etkiyi  ve  tepkiyi  askiya  ahr  resim. 
Boylelikle,  olmayan  bir  kahmhhgi  hayal  etmemizi  hem  miimkiin  kilar 
hem  de  tegvik  eder.  Brueghel’in  resmettigi  nesneler  yalmzca  gozler 
igin,  retinadan  gegen  bir  uyaricidan  ibaret  olarak  “orada”dir;  yani, 
resmin  degerinden  bagimsiz  olarak.  Bu  baglamda,  bir  imgede  gorii- 
len  herhangi  bir  gey,  yerine  getiremeyecegi  bir  vaatte  bulunur.  Re¬ 
simdeki  “gorme”  bir  hayal  kirikligidir  ve  kendinden  ote  higbir  geydir: 
.Miizik  aletlerinden  birini  ahp  da  galamayiz;  tek  bir  gigegi  koklayama- 
yiz.  Yalmzca  tahayyul  edebiliriz.  Resimde  o  kadar  somut,  o  kadar  el 
altinda,  o  kadar  “gergek”  gdriinen  geyler  hep  yalandir  ve  asla  ulaga- 
mayacagimiz  kadar  uzaktir  bizden.  Biraz  uzaktan  bakildiginda  son 
derece  “anlamh"  gdriinen  geyler,  tabloya  iyice  yaklagacak  olursak  bir 
anda  tablonun  iizerindeki  renkli  bir  toz  yigini  -tuvale  akitilmig  boya 
yigmlari-  haline  doniigur.  Evvelce  resmin  ne  “oldugunu”  saptayan 
aym  goz  gimdi  bunun  iddia  edilen  gey  olmadigina  karar  verir. 
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D.  FARKLILlGl  Dl'YLMSAMAK 


Aym  yiizyilin  daha  sonraki  donemlerinde  ve  ayni  bolgede  bagka 
turden  bir  Beg  Duyu  temsili  popiiler  hale  geldi.  Oyle  ki.  ilkin  Buyuk 
Jan  Brueghel  ve  daha  sonralan  da  oglu  Kiigiik  Jan  tarafindan  yapilan 
gik  ornekler  golgede  kaldi.  Olaganiistii  popiiler,  velut  ve  finansal  an- 
lamda  gok  bagarili  bir  sanatgi  olan  Kiigiik  David  Teniers  bu  konuyu 
defalarca  igledi.  Burada  goriilen  orneklerde  (Resim  V.3  ve  V.4)  oldugu 
gibi,  bazen  her  resminde  sadece  bir  duyuyu  igliyor,  bazen  de  tek  bir 
resminde  biitiin  duyulan  bir  arada  igliyordu.  Agik  ki  her  gey  degigmig- 
Li.  Evet  Teniers  de,  tipki  Brueghel  gibi,  varlikli  miigterilerine  (fakat  ga- 
liba  aristokratlarla  smirli  degildi  bunlar)  onlarm  simfsal  ayricahklari- 
na  igaret  ederek  hitap  ediyordu.  Fakat  o  bunu  yaparken  selefininkiler- 
den  tamamen  farkli  araglar  kullamyordu. 

Brueghel  luks  egyalar  giziyor  ve  Midas  gibi  dokundugu  her  geyi  al- 
tina  gevirircesine  gorsel  fanteziler  iiretiyordu.  Teniers  ise,  Lam  tersi- 
ne,  degerli  (degeri  olan  ya  da  bizzat  degerli  olan)  higbir  gey  gizmiyor- 
du.  Teniers  egyayi  degil,  bedenleri  resmediyordu.  Ozellikle  de  toplu- 
mun  alt  simflarindan  insanlann,  Flaman  koyliilerinin  bedenlerini  gizi¬ 
yor  ve  bu  insanlari  bayagi,  sarhog  ve  -burasi  gok  dnemli-  basit  haz- 
larindan  ve  basit  gevrelerinden  hognut  olduklarmi  gosteren  bir  tarz- 
da  giziyordu.  Teniers’in  hem  tehdit  edici  olmayan  hem  de  gorsel  ola- 
rak  eglenceli  olan  Beg  Duyu  resimleri.  istihzamn  smirlannda  gezen 
komedi  ogeleridir.  Koylulerin  yontulmamig  duyulanyla  yagadiklan. 
haz,  iist  simflara  haz  verici  bir  seyir  sunuyor.  Teniers  igin,  koylulerin 
saliip  olduklari  tek  gey  fiziki  duyulardir  ve  bu  duyular  hayvanlik  dii- 
zeyinde  gezinen  kaba  duyulardir.  Bu  durum,  zihinsel  iglevleri  olmadi- 
gi  izlenimi  veren  bedenler  iizerinden  igleniyor.  Gorsel  olarak  gu  iddia 
ediliyor:  Koyluler  hisseder  (duyumsar)  ama  diigunmez.  Bu  iddia,  kis- 
men,  yalmzca  koylulerin  bagat  karakterini  tammlama  iddiasiyla  kal- 
mayip  aym  zamanda  egemen  toplumsal  diizen  igin  ahlaki  belirleyici 
olarak  hizmet  goriiyor.  Geriye  giderek  metaforu  Brueghel’i  de  kapsa- 
yacak  gekilde  ifade  edecek  olursak:  Soylular  hog,  koyluler  pis  kokar. 

Teniers’de  nesnelerin  yerini  insanlar  alir,  fakat  insanlar  esasinda 
nesnelegtirilir.  Beden  geri  doner;  fakat  bu  defa  giyinik  olarak.  Maddi 
egya  minimum  diizeyde  igleniyor.  Oyle  ki,  seyirciler  olarak  bizler  bag- 
ka  insanlari.  bizden  daha  alt  diizeydeki  insanlari  goruyoruz.  §u  nok- 
ta  gok  dnemli:  Bagvurulan  duyularin  ortuk  sahipleri  bakimindan  Bru- 
eghel  dekinin  tarn  tersi  bir  durum  gikiyor  ortaya.  Brueghel’de  seyirci- 
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Resim  V.3:  Kiiciik  David  Tenlers'e  alledilir  (1610  1690).  Be?  Duvu  < Bir  Weyhanede  \liizik  Yapan 
KoylulerHy.  1635'’).  panel.  26  9x35  1  cm.  Icindra.  National  Gallery.  Ini  no  154.  Roprodiikslyon  Iznl 
Trustees.  The  National  Gallery.  Londra. 


Resim  V  4:  kiirtik  David  Teniers  (16 10-1 690),  Bey  Duvu  (1634),  panel  36.5x54.5  cm.  Karlsruhe.  Stall- 
llche  Kuntshalle.  Inv.  no  1902 
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nin  duyularma  hitap  ediliyor.  Arka  plandaki  minik  figiirleri  saymaz- 
sak,  sadece  fantezi  i§levi  goren  giplak  kadin  bedenleri  gdriiriiz  Bru- 
eghel’in  resimlerinde.  Bu  imgelere  bakarken  uyarilacagi  varsayilan 
duyular,  seyirciler  olarakbizim  duyularimizdir.  Teniers’in  resimlerin¬ 
de  ise,  yalmzca  hangi  duyularin  i§lendigini  gostermek  ve  ortami  olu§- 
turmak  igin  gereken  minimum  zorunlu  e§ya  resmediliyor  nesne  ola- 
rak.  Bu  resimler  nesnelerin  yerine  “tamamen  bedenlerden”,  aptalca 
§eyler  yapan  komik  bedenlerden  ibarettir. 

Brueghel’de  seyirci  be§  ge§it  yemekten  olu§an  duyusal  bir  ziyafe- 
te  buyur  ediliyor  ve  burada  once,  mesela,  i§itme,  ardindan  koku  alma 
vb  tabaklarindan  aliyor.  Teniers’de  ise  seyirciye  yalmzca  kari§ik  bir 
meze  ikram  edilir  -hepsi  bir  §aka  bigimindedir-  ama  arkasi  gelmez. 
Teniers’in  imgeleri  giiniimiizdeki  karikatiirlere  benzer:  Ellerinde  bir 
lavta  olan  bodur  bir  koylunun  -Teniers’de  kdyliiler  hep  bodurdur;  cii- 
ce  lumpen  tipler-  giiliing  halinde  oldugu  gibi,  esprili  nokta  dogrudan 
bniimiize  konuyor.  Lavta,  gergek  hayatta  bir  koylunun  asla  eline  al- 
mayacagi  bir  galgiydi;  giinkii  bir  sanat  miizigi  galgisiydi.  (Zaten  lav- 
tayi  galiyor  degil  koylii.  Bunun  igin  becerisinin  olmasi  ve  gokga  pra- 
tik  yapmasi  gerekir.  Sadece  oylesine  tingirdatmaya  gali§iyor  ve  zaten 
§akamn  onemli  kismi  burasi.)  En  solda,  agik  pencerede  simgesel  bir 
bayku§  duruyor.  Eskiden  beri  bilgelikle  dzde§le§tirilen  bir  ku§  olan 
bayku§  keskin  gozleriyle  igeriye  bakiyor  ve  hig  ku§kusuz  tipki  biz  se¬ 
yirciler  gibi  o  da  igeride  olup  biten  §aka  gibi  §eylere  guluyor. 

Yine  bir  meyhaneyi  gosteren  ikinci  resimde  (Resim  V.4)  adamin  bi; 
ri  sigara  (Koku  alma)  ve  igki  (Tatma)  igiyor;  ba§ka  bir  tanesi  kiigiik 
bir  keman  galiyor  (Igitme);  bacaklarim  alabildigine  ayirmi§  bir  bigim- 
de  oturan  bir  adam  bir  yandan  §arki  soylerken  bir  yandan  da  gozle- 
rini  dikmig  bize  bakiyor  (Gorme);  ve  sirtim  bize  donmij§  biri  de  bir  ko- 
§ede  gi§ini  yapiyor  (Dokunma);  ve  yine  bir  bayku§  turn  bu  olan  biteni 
seyrediyor  yukaridan.  ((^i§ini  yapan  adamin,  eliyle  cinsel  haz  orgam- 
m  tutmasi,  Brueghel’de  agikga  goruien  erotizmin  kugiiltiicii  bir  versi- 
yonudur.)  INihayet,  ortada  duran  bir  adam  bir  yandan  biitiin  bu  man- 
zarayi  yorumlarken  ote  yandan  da  burnunu  tutarak  kotii  kokulan 
ima  ediyor.  Bdylelikle,  resimdeki  insanlar  bile  iginde  bulunduklari 
manzaranm  ortama  yayilan  bayagiligim  kabul  etmi§  oluyor.  Kisaca- 
si,  Teniers’in  resimlerinde,  duyular  sorunu  temelde  simfsal  farklilik 
ve  ayricalik  sorunu  gergevesinde10  ve  bedenler  iizerinden  i§leniyor. 

10,  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Richard  Leppert,  "David  Teniers  the  Younger  and  the  Image 
of  Music",  Jaarboek,  Koninklijk  Museum  voorSchone  Kunsten  |Antwerp|  (1978),  s.  63- 1 55. 
Bayku§lara  dair  farkli  bir  degerlendirme  igin  bkz.  s.  77-78. 
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Burada  da  yine  haz  ve  erotizm  devreye  giriyor. 

Birinci  resimde  (Resim  V.3)  Teniers,  iki  a§ik  -lavta  galan  adamla 
garki  sozlerinin  yer  aldigi  kagitlari  tutan  ya§li  kadm-  arasmda  fara- 
zi  bir  duet  olu§turuyor.  Sanki  giftin  fiziksel  girkinlikleriyle  yaglari  §a- 
kayi  garantilemeye  yetmiyormu§  gibi,  Teniers  onlarm  arasina  bir  de 
miizik  kitabi  koyuyor;  fakat  kitabm  ba§  sayfasmi  biz  tersinden  goru- 
yoruz.  Teniers  buraya  yargilayici  bir  einas  (bayagi,  kaba  saba  anla- 
mma  gelen  base’in  einasi)  olarak  “BASO”  (ana  parga)  sozeugiinii  yaz- 
mi§.  Arislokrasi  geleneginde  §ovalyelere  yaki§an  bir  davramgm  leza- 
hiirii  olarak  tammlanacak  olan  bir  §ey  burada  igreng  bir  hal  aliyor. 
Bu  resimleri  goren  orijinal  ve  ideal  seyirei,  aci  alay  ve  mustehzi  bir 
kiigiimsemenin  keskin  ueuyla,  toplumsal  olarak  kendisinden  agagi  bi- 
rilerine  kar§i  kendi  rafine  duyumsamasmi  tammlayabilirdi. 

Teniers’in  smifsal  ili§kilere  getirdigi  yorum,  agikar  oldugu  kadar 
da  zalimcedir.  Incelik  Teniers’in  i§i  degildi.  Bu  resimlerin,  hatta  o  do- 
nemde  be§  duyuyla  ilgili  olarak  yapilmi§  olan  butiin  resimlerin  gok 
daha  ilging  bir  yonti  gudur:  Insan  bedeni,  toplumsal  ve  kiiltiirel  pra- 
tik  ve  kurumlarla  olan  ozgiil  iligkisi  iginde  insan  kimliginin  imgelene- 
cegi  ve  haritalanacagi  bir  gorsel  zemin  olarak  igleniyordu.  Kitabimi- 
zin  bundan  sonraki  boliimlerinin  konusu  bu  olacak  ve  bu  konu  ozel- 
likle  toplumsal  simf,  cinsiyet  ve  irk  farkliliklari  etrafinda  i§lenecek. 
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VI 

BEDENiN  INCELENMESi: 
NEATER  VE  FIRCA 


Bati  tarihinin  buyuk  bir  bbliimiinde,  suglularin  halka  agik  yerler- 
de  i§kenceyle  idam  edilmeleri  toplumsal  diizenin  i§leyi§inde  onemli 
bir  yer  tutuyordu.  Bir  anlamda  ibret-i  alem  igin  sahnolenen  bu  tiirlii 
fiziksel  cezalandirmalar  ne  keyfi  ne  do  ozensiz  bigimde  icra  edilen  in- 
fazlardi.  Tersine,  cezalandirilan  bircy  uzerindeki  etkileri  iyice  hesap- 
lanarak,  tekil  bir  suga  verilen  ozgiil  vc  mantiksal  bir  cevap  olarak  ic¬ 
ra  ediliyorlardi.  En  buyuk  suglar  (ornegin,  birgok  bagka  sugla  birlikte 
suikast  ve  vatan  hainligi)  igin  uygulanan  i§kenceler,  toplum  kar§iti 
f iillerlc  bozulan  loplumsal  diizenin  yeniden  lesis  edildiginin  gosteril- 
mesi  igin  firsat  oluyordu.  iyice  rasyonellegtirilen  ritueller  olan  bu  i§- 
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kenceler,  suglularca  tehdit  edilmig  olan  otoritesini  hiikiimrana  iade 
eden  simgelerdi.1 


A.  CEZALANDIRILMI§  BEDEN 


Mahkumun  cezalandirilmig  bedeni  gehir  liyalrosunun  yildiz  oyun- 
cusuydu.  Bu  tiyatroda,  sayisiz  varyasyonu  olsa  da  aym  sonla  biten 
lek  bir  ovun  sahneleniyordu.  Igkenceler  genelliklc  yiiksek  bir  plat- 
formda  icra  ediliyor  ve  burada  sahnelenen  oyun  gehir  meydamna 
toplanan  herkes  tarafindan  seyredilebiliyordu.  “INitelikli”  insanlar, 
gosteriyi  ayakta  seyreden  avamin  giremedigi,  iplerle  gevrili  ozel  bir 
bdliimde  olurarak  seyretme  ayricaligma  sahipti.  Dram,  suglunun  ol- 
duriilmesiyle  degil.  kurbamn  viicudunun  pargalanmasi  ve  organlari- 
mn  viicudundan  ayrilmasiyla  sona  eriyordu. 

Cezalandirmamn  toplumsal  olarak  bagarili  olabilmesi  igin,  belli 
bir  siireg  iginde  yiiriitiilen  ve  herkesin  izleyebilmesi  igin  genel  ilanlar- 
la  duyurulan  bir  gosteri  olmasi  gerekiyordu.  Bu  tiir  ilanlar,  diizenli 
olarak.  igkencelerin  nasil  ve  hangi  araglarla  icra  edilecegine  dair  hal- 
ki  bilgilendiriyordu:  “Bu  sabah,  Borgo  Fanigale’den  Gio  Baltista’nm 
oglu  Pietro’nun  cezasi  infaz  edilecektir:  Magalar  ve  surgii  kullamla- 
cak  ve  vucudu  dorde  bolunecektir.”  Yuzyillarin  gozde  igkcncesi  olan 
kizgm  magalarla  vucudun  daglanmasi.  seyirciler  iizerinde  iig  ayri  du- 
yu  araciligiyla  etki  yapiyordu:  Gorme,  igitme  (gigliklar)  ve  koku  alma 
(daglanan  ten).  Teamiiller,  mahkumun  bedeninin,  sanki  agik  bir  plan 
ya  da  protokoliin  pargasiymigcasma  siki  bir  mantik  izlenerek  bir  dizi 
iglemle  cezalandirilmasim  gerektiriyordu.  Burada  keyfilige  yer  yoktu: 
"Bu  sabah  Andrea  Malagu  balyozla  doviilecek,  bogazi  kesilecek  ve 
ardindan  da  vucudu  dorde  bolunecektir.”  Ceza  ile  sug  arasmda  bir  ir- 
tibat  kurularak  ceza  rasyonellegtiriliyordu.  Yani,  once  sugun  iglenme- 
sinde  kullamlan  organlar  hedef  alimyor,  arkasmdan  da  biitiin  viicut 
pargalamyordu.  INitekim  Venedik’te  bir  hirsizm  once  elleri  kesiliyor, 
arkasmdan  da  gozleri  gikariliyordu.2 

1  Michel  Foucaull'nun  Discipline  and  Hunish:  The  Birth  of  the  Hrison'\  (gcv  Alan  Sheri¬ 
dan.  New  York:  Vintage  Books,  1979).  bu  konuda  son  zamanlarda  yapilmi§  olan  cn  etkili 
icorik-iarihsel  degerlendirme  olma  ozelligini  koruyor  Bu  konuda  faydali  ve  bol  resimli  bir 
fiiri$  i(,in  bkz  l.ionelli  Puppi,  Torment  in  Art:  Bain,  Violence  and  Martyrdom,  gcv.  Jeremy 
Scolt  (New  York:  Rl/.zoli.  1991),  burada  on  ikincl  yiizyildan  on  dokuzuncu  yiizyila  dek  i§- 
kcncc  ele  alimyor:  ayrica  bkz.  Edw  ard  Peters,  Torture  (Oxford:  Basil  Blackwell,  1985). 

2  Puppi,  Torment  in  Art.  s.  15  Baha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Pieter  Spicrenburg,  The  Spectac 
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Gorsel  sanatin,  gosteriye  ddniigtiiriilmiig  bedensel  cezalandirma 
ile  olan  iligkisi  geligkilidir.  Oncelikle  resmT  kurumlarin  — ozellikle  de 
devlet  ve  kilisenin-  gikarlanna  hizmet  eden  sanat,  teamiil  olarak,  ku- 
rumsal  ve  kigisel  iktidari  yayma  ve  siirdiirme  iglevi  goriiyordu.  Dola- 
yisiyla,  en  prestijli  temsil  araci  olan  resmin,  infazlan  kaydetmesi  igin 
devletin  davetine  mazhar  olacagim  diigiinebiliriz.  Halbuki  durum 
boyle  degildir  genellikle.  Gergekten  de,  fiziksel  cezalan  igleyen  Batili 
imgeler  genellikle  seyircilerin  kurbanlara  sempati  duymasim  sagla- 
maya  galigir,-  ote  yandan  sugun  belirlenmesi  -kurbamn  gergekte  kim 
oldugu-  kagimlmaz  olarak  manipiilasyona  agik  kalir.  Bu  imgelerin  en 
etkileyicileri  arasinda  Francisco  de  Goya’mn  iki  eseri  yer  alir.  Birinci- 
si  insani  acilara  yogun  ve  sempatik  bir  bakigla  sayisiz  vah§etc  agir 
bir  elegtiri  getiren  Sava§m  Yikimlan  adli  bir  dizi  metal  oymasi;  ikin- 
cisi  ise,  Fransiz  i§gal  ordusunun  Madrid  yakinlarmda  rastgele  segilen 
bir  grup  lspanyola  kar§i  yiiriittiigii  kitlesel  infazi  anlatan  korkung  res- 
mi.  Resmin  adi  katliamin  gergeklegtirildigi  tarihtir:  Cq  Mayts  1808 
(1814). 

Bati  resminin  tarihi  kiliseyle  yakindan  ili§kilidir.  Kilise  igin  resim. 
okuma-yazma  bilmeyen  bir  halkin  egitilmesinin  baglica  araglarindan 
biriydi.  Bu  amagla  kullamlan  resim,  azizlerin  hayatlari  ile  -kilisenin, 
Engizisyon  igkenceleri  gibi  o  giiniin  cezalandirma  eylemlerinin  bizzat 
iginde  olmasina  ragmen-  genellikle  sekiiler  otoriteye  direndikleri  igin 
cezalandirilan  gehitler  iizerinde  yogunlagiyordu.  Dolayisiyla,  sekiiler 
otoritenin  masumlar  iizerindeki  igkencelerini  igleyen  kapsamli.bir 
gorsel  ar§iv  olugturdu  kilise.  Bu  durum,  resmi,  suglularin  cezalandi- 
rilmasi  konusunda  kendi  pozisyonunu  yaymanm  bir  vasitasi  olarak 
kullanmak  isteyen  daha  sonraki  sekiiler  otoriteler  igin  onemli  bir 
ayakbagiydi. 

Resmin  bir  kurbanlar  repertuvari  olmasi  en  nihayetinde  kutsal 
kurbamn,  yani  garmiha  gerilen  Isa'mn  gorsel  tarihine  dayamr.  Hak- 
siz  yere  cezalandirilan  turn  obiir  bedenler,  dogrudan  dogruya  olmasa 
bile  kiiltiirel  olarak  Isa’mn  cezalandirilmig  bedeninin  tiirevleridir. 
Ressamlar,  sanki  Kutsal  Kitap’taki  Isa’mn  kurban  edilmesi  kissasin- 
dan  en  biiyiik  soylemsel  hisseyi  gikarmak  istercesine,  genellikle 
Isa’mn  Qilesinin  tarn  da  siradan  deneyimi  en  fazla  yansitan  yonleri 
iizerinde  duruyorlardi.  Nitekim  ressam  Biiyiik  Pieter  Brueghel,  (^ar- 


le  of  Suffering:  Executions  and  the  Evolution  of  Repression,  from  a  Preinduslrial  Metro¬ 
polis  to  the  European  Experience  (Cambridge:  Cambridge  University  Press.  1984),  ozellik¬ 
le  de  infazlarin  sahnelenmesl  ve  dramala§lirilmasimn  l§lendlgi  s.  43-80. 
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VI  1  \imilulr  ('.ifTJK'iU  ( fifilHMKt)  (Utml$  /s.»  (r  l.riH2l.  luvnl.  7l|7\KH8  rm  Stullftiri 
M.a.ilA*Ml«Tk\  lti\  mu  27Hr» 


mihtaki  Isa  sahnesini,  donemin  kostiimleri  iginde  isa’mn  cellatlari  ro- 
lunii  oynayan  menfur  iggal  ordusuyla  dolu  on  allmci  yuzyil  Flaman 
ulkesine  uyarliyordu.  Ama  burada  beni  daha  gok  ilgilendiren,  bizzat 
lsa'nm  igkence  gdrmiig  bedenini  gosteren  imgelerdir.  lki  iinlii  ornek, 
meselenin  anlagilmasi  igin  yeterli  olacaktir. 

Annibale  Carracci'nin  Olmu§  Isa' si  (Resim  VI.  1),  garmihtan  henuz 
indirilmig  vc  defnedilmek  uzerc  olan  bedeni  temsil  ediyor.  Kompozis- 
yona  perspektif  verme  iginde  uslaligm  sergilendigi  resim,  dikkatleri- 
mizi  imgeye  ve  dolayisiyla  da  geng  ressamm  biiyuk  teknik  becerileri- 
ne  geken  garpici  bir  gorsel  soylemi  yansitiyor.  Bedenin  sakallanma- 
sim  goruyoruz  burada.  Goriig  agisi  sayesinde  lsa’nm  bedeninin  birgok 
yerden  delindigini  ve  bunun  igin  kullamlan  baglica  aletleri  gorebiliyo- 
ruz:  Dikenli  tel  ve  ozellikle  de  kamayi  andiran  giviler;  garpik  givilerin 
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diiz  baglari,  gdriinmeyen  gekig  darbelerinin  giddetini  yansitiyor.  On- 
de  solda,  lsa’mn  bacagina  paralel  duran,  givilerin  sdkiilmesinde  kul- 
lamlan  -sbkiiliirken  egrilmig  giviler—  bir  kerpeten  var.  Halbuki  kutsal 
kitapta  kerpetenden  soz  edilmiyor.  Gergekten  de  kerpeten  modern  bir 
alettir,  burayi  ve  gimdiyi  yansitir.  Yani,  kerpeten  aslinda  lsa’nin  de¬ 
gil  seyircinin  donemine  ait  bir  geydir  ve  cellatlarin  eskiden  beri  deri- 
yi  yuzmede  kullandiklari  magalarin  geleneksel  iglevini  yansitir  ama 
aym  iglevi  gormez.'  lsa’nin  bedeni  alay  edilecek  bir  nesne  degil,  aci- 
nacak  bir  nesne  haline  getiriliyor.  Bagka  bir  ifadeyle,  Isa'mn  igkence 
gdrmiig  hali,  igkencecilere  kargi  bir  “tez"  geligtiriyor. 

Ressamlar  genellikle  insan  yiiziinii  on  plana  gikanr;  yiiz,  bireyin 
ozgul  gostergesi  ve  kimligin  saptandigi  ana  bdlgcdir.  Halbuki  Carrac- 
ci’nin  resminde  yiiz  ikinci  plana  atiliyor:  Govde  ile  ayaklar  gorece  one 
gikarilirken  yiiz  arka  planda  golgede  birakiliyor  ve  isa'mn  kafasi, 
pargalanmig  eliyle  bogriinde  gorsel  bir  zirveye  ulagan  bacaklarmin 
giiglii  paralel  hatlarindan  ayri  bir  agiyla  giziliyor.  Yani,  lsa’nin  bede¬ 
ni  kimligini  -gehresinden  degil-  yaralarindan  ve  bunlardan  akan 
kanlardan  aliyor.  Boylelikle  Carracci,  Isa ’dan  sonraki  tiim  obiir  be- 
densel  igkenceleri  yansitabilecek  adaletsizlikler  kargismdaki  yiice  of- 
kenin  oturacagi  bir  zemin  olarak  kutsal  bedenin  gignenigini  vurgulu- 
yor. 

Hans  Holbein’in,  bir  bu  kadar  garpici  olan  blmiig  Isa  resmi  (Resim 
Y1.2)  ise,  her  ne  kadar  asil  konular  burada  da  isa’mn  kurban  edilme- 
si  ve  kiigiik  diigiiriilmesi  olsa  da,  kurban  edilmig  lsa’ya  farkli  yaklagi- 
yor.  Burada  isa  -toren  yapilmaksizin-  defnedilmig  ve  kefensiz  bir  va- 
ziyette  gosteriliyor.  Yetigkin  bir  erkegin  olgiilerinde  gizilen  ceset,  §a- 
girtici  bigimde.  higbir  bog  alanin  birakilmadigi  daracik  bir  mezara  si- 
kigtirilmig.  Bugiin  igin  bile  gagirtici  olan  bir  boylamda  gizilen  imgenin 
bigimi,  resim  alamndaki  teamiilleri  ihlal  ediyor  ve  bu  gekilde  gok  dik- 
kat  gekiyor.  Siska  ceset.  Carracci’nin  lsa’simn  tersine,  kahramanlik 
yansitmiyor.  Isa’mn  eline,  demir  giviyle  kaliba  sokulmug  grotesk  bir 
gekil  verilmi?  ve  eldcki  yegilimsi  ton.  profilden  dehgetvericibir  bigim¬ 
de  gizilen  yiizde  gok  daha  iyi  goriilen  renk  tonu,  giiriimenin  bagladi- 
gina  igaret  ediyor.  Gergekten  de,  Holbein’in,  suda  bogulan  bir  kurba- 
nin  Ren  nehrinden  gikarilan  cesedini  model  olarak  kullandigi  rivayet 
edilir.  Krai  Isa,  higbir  diinyevi  krai  portresinde  olmayacak  bir  vazi- 


3.  Puppi.  Torment  in  \rl.  s.  124-125.  Resmin  larihi  ve  durumu  Igln  hk/.  Donald  Posner. 
Annibale  Carracci:  -1  Study  in  the  Reform  of  Italian  Painting  \round  1590.  2  Cill  (Lond- 
ra:  Phaidon.  1971),  C.  2,  s.  3 
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yelte  gosteriliyor:  Agiz  agik.  Agik  agiz,  fiziksel  olarak  kendine  hakim 
olamamanin,  oliimle  birlikte  eylemliligin  sona  eriginin  gorsel  tamgi- 
dir.  Goriig  agimiz  sayesinde,  buradaki  kralin  bedenine  gdzlerimizle 
niifuz  edebiliyor,  agzimn  ve  burun  deliklerinin  igini  gorebiliyoruz. 
Holbein,  bu  nufuz  cdilirligi  vurgulamaya  ve  halla  bunu  abarlmaya 
galigiyor  ozenle.  Odaklanmig  bakigimiz  Isa’nin  neredeyse  mutlak  §e- 
kilde  kuguk  dugiiriilmesini  teyit  ediyor  ve,  tesaduf  olmayan  bir  bigim- 
de,  bir  yandan  bizde  sempati  uyandirirken  ote  yandan  da  bizi  bu  su- 
ga  ortak  ediyor. 

Holbein’in  fiziksel  oliime  getirdigi  bu  gorsel  yorum  o  denli  ikna 
edici  ki,  Julia  Kristeva'nm  dedigi  gibi,  Isa’nin  Yeniden  Dirilme  olasi- 
ligina  meydan  okuyor.'  Yabana  atilacak  bir  mesele  degil  bu.  Teoloji- 
de,  yeniden  dirilme  nihai  adaletin  garantisi  ve  diizenin  (ilahi  yasa  ve 
diizende  oldugu  gibi)  yeniden  tesisinin  aym  anda  hem  gostergesi 
hem  de  aracidir.  Kugkulu  bir  yorum  olmasina  ragmen  §u  soylenebi- 
lir:  resmedilen  sahne,  Isa’nin  Yeniden  Dirilmesini  “garantileyen”, 
boylelikle  de  gdruniigii  (Isa’nin  oliimu)  “gergeklik”ten  (nihai  dirilig) 
ayiran  yarigi  kapalan  gok  iinlii  kulsal  anlatimn  pargasidir.  Holbein, 
fiziksel  dliimiin  mutlak  dogasim  gozler  oniine  sermek  ve  hatta  olii- 
miin  goruntusunij  yuziimuze  vurmak  suretiyle,  bir  adim  olarak  degil 
bir  sigrama  olarak  yiizlegmemizi  sagliyor  inangla.  inancin  kamtlarla 
geligtigini  kabul  etmeye  gaginyor  muminleri.  Agikga  onumuze  koy- 
dugu  kamt,  olumiin  nihailigini  teyit  ediyor.  Kisacasi,  Holbein’in  Me- 
zarmdaki  !sa' si,  gormenin  inanmayla  olan  belirsiz  iligkisinin  harita- 
sim  dogrudan  dogruya  bir  beden  iizerinden  gikariyor.  Yani,  Isa’nin 
bedeni,  duyumsal  alginin  ve  dolayisiyla  aym  zamanda  da  temsilin  si- 
mrlarim  belirleyecek  bir  mekan  olarak  i§  gorijyor.  iNelerin  bilinebile- 
cegini  ve  bilinebilen  geylerin  nasil  gosterilebilecegini  sorguluyor.  So- 
nugta,  giiriiyen  Isa’da  gordugiimuz  gergekligin  gergek  kabul  edilme- 
si  amaglanmamig.  Holbein  duyularimizin  bizi  yamlttigini  -temsilin 
akim  kaldigim-  gormemizi  istemektedir  (ve,  ironik  bigimde,  tarn  da 
akim  kalmakla  bagariya  ulagiyor  temsil;  giinku  temsilin  akameti, 


4.  Julia  Kristcva,  '  Holbein's  Dead  Christ  gev  l^on  S.  Roudiez,  Fragments  fora  History 
of  the  Human  Body  iglnde,  der.  Michel  Keher,  Ramona  Nadaff  ve  Nadia  Tazl,  3  Cilt  (New 
York:  Zone,  1 989),  C.  1 .  s.  238-269  Krisleva  nin  yorumuna  gelirilen  faydali  bir  §erh  ve  ce- 
vap  igin  bkz.  John  l>echtc.  '  Kristeva  and  Holbein.  Artist  of  Melancholy ",  British  Journal 
of  Aesthetics  30  (1990),  s.  342-350.  Ayrica  bkz.  John  Rowlands,  flolbein:  The  Paintings 
of  Hans  Holbein  the  Younger.  Complete  Edition  (Oxford:  Phaidon.  1985),  s.  52-53,  127- 
128:  ve  Heinrich  Klotz,  Hans  Holbein  d.  J.:  Christos  im  Grabe  (Stuttgart:  Philipp  Reclarn 
Jun.,  1968). 
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Rrslm  VI  2:  Kiifiik  Hans  Holbein  (1-197  1543),  Weianndaki  Isa  ( 1 52 1  /1 522).  ihlamur  a£an  panel  iizer- 
Ine  bariana  boyasi,  30  5x200  cm  Basel.  Offrnlllche  Kuntsammlung,  acc  no  318  Kolograf  Marlin 
Biihlcr 


inananlan  imamn  giivenli  limamna  davet  cdiyor).  Ama  Holbein'in 
resmine  sey ircinin  tepkisi  nasil  olursa  olsun,  §unu  gdrmek  onemli: 
Meselenin  haritasimn  gikarildigi  arazi,  sadece  oznellik  ve  kimligin 
degil,  ayni  zamanda  tarihin  de  ambarmin  temsil  edildigi  bedendir. 
Temsili  beden  -sadece  Isa’nmki  degil,  her  beden-  bilme  gabasimn 
goriiniir  nihai  gostergesidir. 


B.  AN  ATOM  1.  BlLGl  VE  LEkELEME 

303  yilmda  Aziz  Erasmus’un  §ehit  ediliginin  aynntilanni  veren  al- 
Lmci  yiizyil  metinlerine  gore  igkence  aletleri  “kizgin  magalar,  kayna- 
yan  yag  ve  tirnaklarin  altma  gakilan  giviler”i  kapsiyordu.  Dieric  Bo 
uts'un  Azizi  altarda  gosterdigi  ve  1428  civannda  gizdigi  resimde  (l^e 
sim  VI. 3)  ise  infaz,  o  zamanlar  Avrupa'da  gok  yaygin  olan  -fakat 
Erasmus  oykusuyle  ilgisi  olmayan-  ve  cvisceratio  olarak  bilinen  tek- 
nikle  gergeklegtiriliyor.  Bu  teknik.  kurbamn  bagirsaklanmn,  kendisi 
halen  canliyken  bir  gikrik  yardimiyla  yavag  yavag  gekilmesi  amaciyla 
karnin  degilmesini  ifade  ediyordu.’  Boyle  bir  infaz  bigiminin  ozellikle 
dehget  verici  olmasma  ragmen,  Bouts'un  resmindeki  karakterlerde  en 
dikkatgeken  taraf  duygularmi  belli  etmemcleridir.  Olaya  gosterilen  en 
buyuk  fiziksel  tepkiyi,  gikrigi  galigtiran  sagdaki  adamin  yiizunde  gorii- 
yoruz.  Bedeni  tamamen  rahat  bir  vaziyette  duran  Aziz  Erasmus'un 
kendisi  sanki  hig  aci  gekmiyor  gibidir.  Sessiz  sakin  bir  sahne  var  kar- 
gimizda:  sanki  higbir  ses  ya  da  giglik  yok.  Aziz  Erasmus’un  karmnda- 

5  Puppi'ye  gore  ( Torment  in  Art.  s.  89).  tlcnizclleri  himaye  eden  bir  aziz  olarak  Erasmus, 
halal  sarili  bir  gikrik  kolu  lutarken  goslerillyordu.  Buradan  da  Azlzin  bagirsaklari  Qikari- 
larak  dlduruldilgii  yorumlari  doguvordu.  Aziz  Erasmus'un  §eliadetlnln  Nicolas  Poussin  la- 
rafindan  gizilen  ba§ka  bir  versivonu  igln  bkz.  s.  152.  Poussinin  kendisi,  on  yedinci  yiizyi- 
lin  ba§larinda  Koma'da  birislnin  karninm  de§ildigini  gdrmii§  olabilir  Ayrica  bkz.  sergl  ka- 
talogu,  Dicric  Boutu  (Briiksel:  Edllionsde  la  Connaissanee.  1957).  s.  33-37. 


Resim  V 1 .3:  Dlertc  Bouts  lot  I  -1751  Aziz  Emsmus'un  $chit  Edili$i  (v.  1-128).  up  kanalli  bir  resmin 
orladaki  panell.  B2\B0  cm  l/iuiain.  Brlcika.  Collegiate  Church  of  Si.  Peter  Fotograf  e  IRI’.VKIK- 
Briiksel. 


ki  yara  tertemiz;  hig  kan  akmiyor.  Gormeyi  bekledigimiz  geyleri  gos- 
termeyerek  dikkatlerimizi  infaz  makinesinin  mekanigine  ve  beden  iize- 
rindeki  small  i§leyi§ine  gekiyor  Bouts.  Azizin  bedenini  gevreleyen  gik- 
rik  dikkatleri  kendisine  gekiyor;  ve  bizler  basit  mekanizmamn  nasil  ga- 
li§tigmi  anlamak  igin  duraksiyoruz. 

Bagirsaklann  gekiligi  gorsel  anlamda  temsilin  gekili§ine  doniige- 
rek  resimdeki  duraganligi  bozuyor  ve  resme  hareket  kazandiriyor. 
Karindaki  delikten  baglayan  uzun  dikey  hat,  seyircinin  gozlerini  din- 
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gilin  ddniiglerine  ve  sariligina  gdtiiriiyor.  Resmin  merkezi  nesnesi 
olan  makinenin  kendisi  kusursuzca  tasarlanmig  ve,  daha  da  onemli- 
si,  her  ne  kadar  o  donemde  resimdekinden  tamamen  farkli  bir  iglevi 
olsa  da,  bildik  bir  nesne.  Bouts'un  modernligi  guradadir:  Olayi  bir  tiir 
demonstratio  olarak,  bagirsaklarm  gikarilmasimn  nasil  uygulandigi- 
m  ogreten  bir  ders  olarak  sunmaktadir.  Nitekim  Bouts'un  resmi  sade- 
ce  biiyiik  bir  §ehit  ve  zalimligin  bayagiligi  hakkindaki  bir  bildiri  i§le- 
vi  gdrmiiyor,  aym  zamanda  sonralan  toplumun  yeni  beden  bilimiyle 
-bedenin  tegrih  yoluyla  sistematik  olarak  pargalanmasma  dayanan 
anatomiyle-  kargilagmasiyla  ortaya  gikacak  olan  bir  bilgi  krizinin  er- 
ken  ornegi  iglevini  yerine  getiriyor.  Benim  burada  uzerinde  durmak 
istedigim  nokta,  bir  yandan  anatomi  bilimi,  devletin  yiiriittiigii  infaz- 
lar  ve  resim  tarihi  arasindaki  baglantilar  ve  ote  yandan  da  insan  be- 
deninin  kiiltiirel  anlaminda  ortaya  gikan  geligkilerdir. 

l§e  harfiyen  sonundan  baglamak  gerekir:  yani  devletin  temsil  etti- 
gini  dugiindiigii  toplum  adma  verdigi  birkarar  olarak,  hukuki  otorite- 
nin  emriyle  uygulanan  idamdan.  Idamm,  en  ham  gekliyle  iktidan  yan- 
sitan  bir  §ey  oldugu  agiktir.  Czerinde  diigiiniilmesi  gereken  daha 
onemli  bir  nokta  da  idamlann  bilgiyle  ve  ozellikle  modern  bilimle 
baglantisidir;  ve  derinlemesine  incelendiginde,  ilk  bakigta  meraka 
deger  gorunebilen  bu  baglantmin  gok  net  ve  dolaysiz  oldugu  anlagil- 
maktadir.  Nitekim  Almanya’da  ve  Beneliiks  iilkelerinde,  on  altinci  ve 
on  sekizinci  yuzyillar  arasmda,  cellatlar  -asicilar,  kelle  vurucular, 
bedeni  dorde  bolenler-  “aym  zamanda  tip  pratigi  olan  ve  otopsi  ya- 
pan  insanlardi."15  Gergekten  de,  Avrupa’mn  buyuk  bir  bbliimiinde, 
anatomik  tegrih  igin  kullamlan  kadavralann  asil  kaynagi  idamlardi; 
bu.  popiiler  bilince  iyice  yerle§mi§,  dehget  uyandiran  bir  olguydu.7 
Samgin  cesedine  ydnelik  agagilamalann  sonuncusu  cesedin  anatomi 
bilginine  havale  edilmesiydi,  kurbamn  ailesi  ve  arkadaglari  gogu  za- 

fi  Puppl,  Torment  in  Art,  s.  29.  Genrl  olarak  anatomi  ve  sanattaki  lemsilinc  ili§kin  iyi  bir 
girls  iQin  bkz.  Albert  S.  Lyons  ve  R.  Joseph  Petrucelli.  Jr..  Medicine:  An  Illustrated  Histor\ 
(Mew  York.  Harry  M.  \brams,  1978)  Genel  konu  igin  bkz.  Charles  Singer.  A  Short  Iliston 
of  Anatomy  from  the  Creeks  to  Harvey,  2.  bas.  (Mew  York:  Dover,  1957);  ve  Barbara  Ma¬ 
ria  Slafford  un  muhte§em  gali§masi,  Body  Criticism:  Imagining  the  Unseen  in  enlighten¬ 
ment  Art  and  Medicine  (Cambridge,  Mass.:  MIT  Press.  1991). 

7.  William  S  Heckscher.  Rembrandt’s  Anatomy  of  Dr.  Aiicholaas  Tulp:  An  Iconographical 
Study  (Mew  York:  Mew  York  University  Press.  1958),  s.  105:  “  \ma  daha  derinden  bakildi- 
ginda.  halka  agik  analomller,  suglunun  kdtiiliik  yapma  giiciine  karsi  loplumu  korumak  Igin 
alinan  mucizevi  dnlcmlerdi;  giinkii  tek  bagma  idam  bu  giicii  orladan  kaldiramiyordu.  Ilkel 
loplumlarda  tesrih,  kralm  ya  da  tegrihi  yapan  doklorun,  gcylani  giiciin  -  evu  ya  da  likun- 
dti  -  mekam  olan  orgam  kesfetmesi  ve  sonra  da  bu  orgamn  tamamen  ortadan  kaldirilma- 
si  Igin  yapiliyordu.” 
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man  buna  direnirlerdi.  Oldiiriildiikten  sonra  vucutlarinin  pargalana- 
cak  olmasi  birgok  suglunun  uykulanni  kaginrdi  ve  bu  insanlar  ceset- 
lerinin  pargalanmamasi  igin  genellikle  hukuki  otoritelerle  pazarliga 
girigirdi.  Gergekten  de,  anatomik  tegrihler  resml  anlamda  sugtan  cay- 
dirma  unsuru  olmalan  amaciyla  icra  ediliyordu.  Olmii§  olan  ve  artik 
eli  bigakli  bir  yabancimn  inceleyecegi  bir  nesneye  indirgenen  beden- 
de  deliklerin  agilmasi  yaygin  olarak  dehgetle  kargilamyor  ve  idam 
edilen  kiginin  insanliktan  gikariligmin  ve  hatta  geytanlagtirilmasimn 
nihai  safhasi  olarak  goriiliiyordu. 

Sanatgilar  zaman  zaman  giinah  ve  sugun  bedeli  olarak  dehget  ve- 
rici  tegrih  imgeleri  (Resim  V1.4)  giziyorlardi.  Bunu  yapanlarin  en  ba- 
garilisi.  olduriilen  suglunun  zalimligini  aymyla  “iade  eden”  William 
Hogarth’ti.  Anatomi  bilginlerine  kolaylik  olsun  diye.  idam  edilen  in- 
samn  kafatasina  yerlegtirilen  bir  vida,  asili  bir  ipe  baglanarak  kafa 
havada  tutuluyordu:  buradan,  on  sekizinci  yiizyil  Ingiltere’sindeki  fa- 
vori  idam  aracmin  asma  oldugunu  ogreniyoruz.  Gergekten  de,  ada- 
min  idam  edildigi  ip  hala  boynunda  duruyor;  bu,  Hogarth'a  kurgu  oz- 
gurliigii  sagliyor  ve  cezamn  tegrihle  baglantisim  gorsel  olarak  daha 
da  netlegtiriyor.  Hogarth'in,  gozetmen  cerrahla  ceza  hiikmiinii  veren 
bir  yargici  taht  benzeri  bir  koltukta  oturan  aym  kigide  birlegtirmesi 
de  bu  baglantiyi  pekigtiriyor. 

Hogarth  kurbamn  ig  organlarmi  alabildigine  zemine  yaymig.  Yayi- 
lan  ig  organlarimn  ucunda,  siska  ve  belli  ki  ag  bir  kopegin  agzinda 
kurbamn  kalbini  gorijyoruz.  Anatomi  bilginlerinin  “ceza”  uyguladikla- 
ri.  iig  adamin  kadavrayi  pargalamasiyla  tamamen  agikliga  kavugturu- 
luyor:  Biri  ayaklarda;  ikincisi  bir  elinde  biiyuk  bir  bigak  tutarken  obiir 
elini  viicudun  bir  oyuguna  sokuyor;  ve  kurbamn  ba§  tarafindaki  iigiin- 
cii  adam  da  gozlerden  birini  gikariyor.  Hogarth  tegrihi  ikinci  bir  cina- 
yete  ddniigtiiriiyor.  Ve  biitiin  bunlar  bir  gosteri  mahiyetinde,  smiftaki 
bir  dersle  halka  yari  agik  bir  eglencenin  tuhaf  bir  karigimi  olarak  su- 
nuluyor.  Hogarth,  higbir  §eyi  gansa  birakmamak  igin  de,  sahnenin  al- 
tina  tipik  gerhlerinden  birini  diigiiyor: 

Bakmdi  kotiiniin  korkung  ayibina! 

Son  veremez  dliim  bile. 

Huzurlu  bir  mezar  yeri  bulamaz; 

Ne  de  bir  dost,  soluksuz  bedenine. 

Koparilmig  kokunden  o  habis  dili, 
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Keslm  VI. 4:  William  Hogarth  (1697-1764),  Zallmligin  Bedeli  ( Zallmllgin  Don  Evresl' nden.  Reslm  IV. 
1751).  gravijr,  40.3x32.4  cm  Brooklyn.  The  Brooklyn  Museum,  Samuel  E.  Haslctt'ln  mlrasi,  Inv.  no. 
22  1874 


Kiifreder,  lanet  okurdu  giinde  bin  kere! 
Ve  yuvasindan  firlami§  gozbebekleri, 
Parlardi  kanun  tammaz  §ehvetle! 
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Merakli  gbzlere  sozlenmi?  kalbinin 

Hig  hakki  yok  merhamet  beklemeye: 

Ama  igreng!  Yukselecek  kemiklerinden 
Onun  utang  igin  diktigi  anil8 

Aslinda  Hogarth’in  yaptigi,  yaygin  ve  hatta  gok  eski  bir  praligi  bi- 
raz  abartarak  aktarmaktan  ibaretti.  On  yedinci  yiizyilda  Hollanda’da 
ve  Avrupa’nm  diger  biitiin  bolgelerinde  yillik  halka  agik  anatomi  der- 
sleri  diizenleniyordu.  “Saat  gibi  diizenli”  bir  bigimde  tertiplendikleri 
igin  “ki§  mevsiminin  zirveye  ula§tiginm  alametiydi  bunlar”.  Ogretici 
gosleriler  olarak  birkag  gune  yayilan  (giiriime  ve  kokma  gibi  sorun- 
lardan  dolayi  genellikle  be§  gunu  gegmiyordu  sure)  anatomi  ders- 
lerinin  hem  eglendirici  hem  de  karli  olmasi  hedefleniyordu.  Avam  igin 
giri§  biletliydi;  ve  kadavranm  kadin  cesedi  olmasi  durumunda  bilet- 
ler  epey  pahali  oluyordu  (seyirciler  erkekti)."  Bilim  serbestge  §ehvet- 
le  ig  ige  giriyor  ve,  hig  de  tesadiif  olmayan  bir  bigimde,  giplak  kadin 
resimlerine  bakmamn  hazzini  (skopofili)  tamamliyordu.  Te§rihler  nor¬ 
mal  bir  binada  ve  dzellikle  de  kiigiik  kiliselerde  (!)  diizenleniyor  ve  se¬ 
yirciler  amfi  tarzi  sirali  oturaklarda  oturuyorlardi.  Bir  de  bu  olayla- 
rin  dzellikle  dokunsal  bir  yonii  vardi  giinkii  kesilen  organlar  seyirciler 
arasinda  elden  ele  dola§tirilabiliyordu;  organlan  galmaya  te§ebbiis 
edenler  para  cezasina  garptiriliyordu. 

On  sekizinci  yiizyil  ortalarinin  Ingiltere’sinde  yakla§ik  160  sugun 
cezasi  asilarak  idam  edilmekti.  1752  yilmda  Parlamento  katillere  da- 
ha  agir  infazlar  uygulanmasina  karar  verdi.  Buna  gore  katiller  ya  zin- 
cirlerle  asilacak  ya  da  cesetleri  te§rihe  verilecekti.  Te§rihle,  bilimin 
geli§tirilmesi  kadar  halkin  uyarilmasi  da  hedefleniyordu.  1759  yilm- 
da  Londra’da  bir  katilin  cesedini  te§rihe  ba§lamadan  hemen  once  bir 
cerrah  anatomi  bilgininin  yaptigi  konu§ma  bu  hedefi  agikliyor: 

Ve  gok  iyi  bilindigi  gibi,  te§rih  neredeyse  biitiin  insanlarda  ve  dzellikle  de 
all  simflarda  biiyiik  bir  deh§et  uyandinyordu  Qiinkii  idam  edilmekten 
korkmayan  azili  katiller  bir  Otomi  (boyle  diyorlardi)  yapilacaklarim  dii- 
§iindiikge  iiivleri  diken  diken  oluyordu.  (Zincirle  asilmami§)  bu  tiir  cani- 
lerin  hepsinin  te§rih  igin  cerraha  gonderilecegini  gok  iyi  gordiiler...  (Sirf 

8  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  Ronald  Paulson.  Hogarth’s  Graphic  Works,  gozden  eeglrllnii§ 
3.  bas.  (Londra:  The  Print  Room.  1989).  s.  151-152;  ve  aym  yazardan.  The  Art  of  Hogarth 
(Londra:  Phaidon.  1975).  s.  61-62. 

9.  Heckscher,  Rembrandt’s  Anatomy,  s.  32. 
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meraktan  buraya  gelenlerin|  kendilerini  buraya  getiren  sugu  dii?unmele- 
rini  isterim:  Oliimiin  lemizleyemedigi  bir  sue  bu  ve  bundan  boyle  bu  su- 
qu  i§leyen  herkes  bu  masaya  yalirilacagini  bilmelidir...  Bundan  dolayi, 
Cerratilar  Tiyatrosundaki  Analomi  Masasi  bu  seyircilerin  hepsine  bir 
ders  olsun. 

Konugmaci,  suglunun  halka  agik  bir  yerde  asilmasimn  algakligin- 
dan  dem  vurduktan  sonra.  bizzat  kendisinin  bagkanlik  ettigi,  idam 
edilen  bedenin  nihai  ve  halka  agik  olarak  agagilanma  Itdrenine] 
vuryu  yapiyor.  “Sug  iglendigine  gore  halka  agik  bir  gosteri  olarak  ce- 
sedin  tegrihi  kaliyor  bize.”  Biitiin  bunlar  pergembe  giinii  oluyor.  Te§- 
rih,  cumartesi  giinii,  birincisini  yineleyen  ikinci  bir  vaazla  sona  eri- 
yor:  “§imdi  burada  olup  da  oniimiizde  paramparga  olmug  §u  zavalli 
nesneyigoren  insanlarin  bunu  akillarindan  gikarabileceklerini  sanmi- 
yorum.  Zaten  tam  da  bundan  dolayi  kapilarimizi  halka  agiyoruz.  Bir 
katilin  ibret-i  alem  cezasmi  herkes  gorebilsin,  bu  manzara  herkesin 
kafasina  kazinsin  ve  bagka  insanlara  onunla  aym  kaderi  paylagma- 
malan  igin  bir  uyari  olsun  diye."10 


C.  YESALIl'S  VE  lSKELET  KALINITILARI 

Ilk  anatomi  bilginlerinin  en  biiyiigii.  modern  bilimin  kurucusu  da 
sayilan  Andreas  Vesalius’tu  (1514-1564)."  Vesalius’un  dev  eseri  De 
humani  corporis  fabrica  ilkin  1543’te  yayimlanmig,  1555  yilinda  tse 


10  Mintilar  igin  bkz.  Thomas  R  Porbes,  “  To  Be  Dissected  and  Anatomized'  ",  Journal  of 
the  History  of  Medicine  and  Allied  Sciences  36  (1981),  s.  490-491  Ayrica  bkz.  K.  B.  Ro¬ 
berts  ve  ,J.  D  W.  Tomlinson,  The  Fabric  of  the  Body  European  Traditions  of  Anatomical 
Illustration  (Oxford:  Clarendon  Press.  1992),  s.  173-484:  burada  tegrih  igin  mezarlarin  bi¬ 
le  soyulduguna  dair  bilgiler  de  var. 

1 1 .  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  John  Bertrand  de  C  M.  Saunders  ve  Charles  D.  O'Malley,  The 
Anatomical  Drawings  of  Andreas  Vesalius:  With  Annotaitons  and  Translations,  a  Discus¬ 
sion  of  the  Plates  and  Their  Background,  Authorship  and  Influence,  and  a  Biographical 
Sketch  of  Vesalius  (1950,  yeni  baski.  New  York:  Bonanza  Books.  1982):  Marion  H.  Spiel- 
mann.  The  Iconography  of  Andreas  Vesalius  (Londra:  J.  Bale,  Sons,  and  Danielsson, 
1925);  ve  Roberts  vp  Tomlinson'daki  miikemmel  degerlendirme.  Fabric  of  the  Body,  s. 
126-165.  Imgelcrin  buradaki  roproduksiyonlari  ikinci  baskidaki,  ilk  baskmin  lahta  kahp 
baskilarmin  yeniden  iglenmig  ve  genellikle  daha  iyi  sayilan  resimlerin  rbprodiiksiyonlari- 
dir 

Vesalius'un  anatomik  kitap  illustrasyonlarimn  ve  bu  bbliimdeki  difier  anatomik  illustras- 
yonlarin  (Ruysch,  Albinus,  Bidloo  ve  Gautier  D'  Agoty)  genel  bir  betimlemesi  igin  bkz.  Ro¬ 
berts  ve  Tomlinson.  Fabric  of  the  Body  ve  Ludwig  Cboulanl.  History  and  Bibliograhpv  of 
\nalomic  Illustration,  geviren  ve  notlar  diigen.  Mortimer  Prank  (New  York:  Hafner  Publis¬ 
hing.  1962).  Kitap  ilkin  1852  yilinda  yayimlanmigtir 
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Rcslm  VI. 5:  Andreas  Vcsalius(15H  1569)  Analnmi  AletlcrUDe  liumarii  corporis  /aftrica'dan  gozdt-n 
geglrllmi§  2.  basim.  1555.  s.  200).  aga<;  baski.  39  3x26  cm.  Minneapolis,  Owen  H  Wangensteen  lllslo- 
rical  IJbrary  of  Biology  and  Medicine,  University  of  Minnesota 
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Reslm  VI. 6:  Sleran  Uochncr  (fll.  1451).  Aziz  Barthoinmeo'iwn  $ehit  HiHlifi  (y.  1430).  luval.  KrnnkruiJ 
am  main.  Sladclsches  Kunstinstilul.  inv  no.  826  Kolograf:  Ursula  Kdelmann 


ikinci  basimi  gikmi§tir.  Zengin  illustrasyonlarla  en  buyuk  boy  kitap 
(folyo)  §eklinde  basilan  gali§ma,  824  sayfalik  metnin  digmda  bir  de 
numaralandinlmamig  kapsamli  bir  indeks  igerir.  Kitaptaki  imgelerin 
gogu  tekil  uzuvlann  gosterildigi  resimler.  Ama  toplami  on  yedi  eden 
az  bir  kismi  ise  ya  bir  iskelet  ya  da  bir  ecorche  (derinin  kaslar  gorii- 
necek  gekilde  soyuldugu  anatomik  model)  olarak  tiim  insan  bedeninin 
farkli  agilardan  gosterildigi  resimler.  Her  biri  bir  tarn  sayfayi  kapla- 
yan  bu  resimler  kitaptaki  en  buyuk  illiistrasyonlardir.  Ve  bedenin  ta- 
mamim  gosteren  bu  figiirlerin  her  biri,  tekil  uzuvlann  gosterildigi  il- 
lustrasyonlarin  tersine,  anlatisal  bir  gergeveye  oturtulur.  Bu  anlatilar 
ya  ki§ilerin  dliimlerini  agikliyor  ya  da  oliimle  ilgili  felsefi  meselelere 
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Reslm  VI  7  Andreas  Vesallus  (1514-1 56-1).  Mezarci  Kiiregiyle  Iskelet  (De  human!  corporis  fabri¬ 
cs'  dan,  gozden  geclrllini?  2  basitn  .  1555.  s  203),  agac  baski.  39  3x26  cm.  Minneapolis,  Owen  H. 
Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine,  University  of  Minnesota.. 
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Reslm  VI.8-  Andreas  \'esallus  (151-1-1 564).  kafalasi  Czcrindc  Tefckkiir  Eden  Iskelel  Figuru  (Oe 
humani  corporis  labrira'dan.  gozden  geclrllmls  2.  basim..  1555.  s.  2(H).  afiai;  baski.  39.3x26  cm. 
Minneapolis.  Owen  H  Wangensteen  Historical  Library  o(  Biology  and  Medicine,  University  of 
Minnesota. 


Kenkli  Keslm  1:  John  Habcrle  (18561933),  Gece  (y  1909),  tahta.  200.7x132  cm,  New  Britain.  Conn  , 
The  Me*  Britain  Museum  of  American  Art.  Bay  ve  Bayan  Victor  Demmerln  armagam,  Inv  no. 
1966.66.  Kotograf:  E  Irving  Blomstrann 


Rcnkli  Rcsim  2.  Biiyiik  Jan  Brueghel  (1568- 1625).  Q<;ek  laznsu  (y.  16091616).  panel,  101x76  cm. 
Antwerp,  Koninkli)k  Museum  voor  Schone  Kunsten,  Inv  no.  613.  Kotograk  °  Briiksel. 


Renkli  Reslm  3:  Rachel  Ruysch  (1664-1750),  Bilki  \atiirmortu  (1686).  luval,  1 14x87  cm  Rochester, 
Memorial  Art  Gallery  of  the  University  of  Rochester,  dosllarinm  Brenda  Rownlrec  amsina  yapliklari 
hagijlar  ve  Acquisition  f  und  of  the  Women's  Council  and  The  Marion  Stratton  Gould  fund  sayselnde 
edinilmi$l!r.  inv.  no.  82  9. 


Kenkli  Keslm  4  Vincent  van  Gogh  (18531890).  Ounebakanlar  (1888).  luval.  92.1x73  cm.  l/ondra. 
National  Gallery,  inv.  no.  3863.  Koprodiiksivon  izni,  Trustees,  The  National  Gallery,  l/indra 


Renkll  Reslm  5:  Philippe  de  Champaign?  (1602-1674).  Vanltas.  panel  28.6x37  5  cm.  Le  Mans.  MusCe 
de  Tesst.  Inv  no.  10.572.  Fotograf c  Muse?  du  Mans. 


Renkll  Resim  6:  Pieter  Aertsen  (1505/1509-1575),  El  DiikkSm  (1551).  panel.  124x169  cm  llppsala. 
Uppsala  Unlversitel.  inv  no.  L  I. 


Kenkli  Kesim  7:  Chaim  Souline  (1839-19-13).  Kesilmi$  Sigir  (1925),  kelen  bczi.  114.3x78.7  cm 
Minneapolis.  The  Minneapolis  Institute  of  Arts.  Bay  ve  Bayan  Donald  WinslonTarm  ve  anonim 
bagi§ginin  armagani,  ace.  no.  57.12. 


Renkli  Resim  8:  Jacques  Gauller  d'Agoty  (171 1  1785).  Sirl  Kaslan  (AJyo/og/e  compline  encouleur  el 
grandeur  nalurclle' den.  1746,  resim  14),  karisik  leknik,  60.4x458  cm  Minneapolis.  Owen  H 
Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine,  University  of  Minnesota. 


Renkli  Resim  9:  Philippe  de  Champaigne  (1602  1674),  Kardinal  Richelieu'nun  Porlresl  (y.  1637),  tuval, 
259.7x177.8  cm.  [x>ndra.  National  Gallery',  inv  no.  1419.  Roprodiiksiyon  Iznl,  Trustees.  The  National 
Gallery  ,  Iondra 


kenkll  Reslm  10:  Francisco  de  Goya  (1764-1828),  Dr  Arrieln'yla  Oz-Portre  (1820),  tuval,  1 1 5.6x79. 1 
cm.  Minneapolis.  The  Minneapolis  Institute  of  Arts,  The  Ethel  Morrison  V  an  Derllp  Fund,  acc.  no. 
52.14 


Rcnkli  Rrsim  11:  Giuseppe 
Arclmboldo  (1527-1593), 
Venumnus  Olarak  II.  kudoll 
(y.  1591).  panel,  68x56  cm. 
Skokloster.  IsveQ.  Skokloster 
Castle 


Renkll  Rcslm  12:  George  Stubbs  (1724  1806),  Orakfilar  (1785),  panel,  90x137  cm  Londra,  Tate 
Gallery,  Ini .  no.  T02257. 


Color  Plate  13:  Jean-Leon  Gerome  (1824-1904).  Hah  Tiiccan  (c.  1887),  tuval,  83.5x64.8  cm 
Minneapolis,  The  Minneapolis  Institute  of  Arts,  The  William  Hood  Dunwoody  Fund.  acc.  no  70.40. 


Rmkll  Kralin  M  TMudvr  Cfuw^rtau  IIRI9-IR56I.  Qplal  Sl>*h  Adam  |IR:ifl).  uival. 

5-t  HxZl  3  an  MnnUutMn.  Miurfr  Inerrs  inv  no  HG7  IH0  Rolojtrar 1  Mustr  Ingrr*. 


Rcnkll  Reslm  15:  Bronzino  (Agnolo  di  Coslmo)  (1503-1572),  Bir  Venus  ve  Cupid  Alegorisi  (v  1 5 10s). 
panel,  MB.  1x1 16,2  cm.  Londra,  National  Gallery,  inv.  no,  651  Koprodiiksiyon  izni,  Trustees.  The 
National  Gallery,  Londra. 


Renkll  Reslm  16:  Jean-.Auguste-Domlnlquc  Ingres  (1780  1867),  Otlahk  ve  Bir  Hole  (1839-1840),  panel 
iizerlnc  tuval.  76.5x104  cm  Cambridge,  Mass.,  Fogg  Art  Museum'un  iznlyle,  Harvard  University  Art 
Museums  Grenville  L.  Winthrop'un  mlrasi.  acc.  no.  1943.251. 


Renkll  Reslm  17:  JeanLoon-Gfrome  (1 82-1- 190-1).  k6le  Pazan  (c.  1867).  luval.  8-13x63  cm 
Wllliamslown.  Mass..  Sterling  and  Franclne  Clark  Art  Inslltute.  Inv  no  53 


Resim  \  1.9:  Nicholas  Hilliard  (1537-1619),  Giiller  Arasmda  Gen<;  Bir  Adam  (y.  15H8),  parsftimen, 
14.3x7  cm.  Londra,  Victoria  and  Albert  Museum.  Fotograf  izni.  Board  of  Trustees  of  the  Victoria  and 
Aibert  Museum. 
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deginiyor.  Bir  bu  kadar  onemlisi  de,  bu  illiistrasyonlann  bir  kismmda 
yeni  anatomi  bilimi  ile  mahkumlarm  idami  arasinda  bag  kurulmasi- 
dir.  Vesalius  bu  imgeleri  kitabimn  203.  sayfasiyla  248.  sayfasi  ara¬ 
sinda  toplami§;  fakat  bu  serinin  baginda,  anatomi  aletlerini  gosteren 
yanm  sayfalik  bir  illustrasyon  (Resim  VI. 5)  var.  Bu  illiistrasyon.  sira- 
dan  insanlarm  kiliselerin  duvarlarinda  gdrebilecegi  §ehit  aziz  temsil- 
lerinde  (Resim  VI. 6)  resmedilen.  donemin  igkence  aletlerini  hatirlatan 
iirkutucii  bir  koleksiyondur. 

Gergekten  de  Vesalius  sondan  bagliyor  (Resim  VI. 7  ve  V1.8).  Bir  ki- 
tapta  ilk  olarak  tarn  sayfalik  imgeler  kullanan  Vesalius,  bu  “beden- 
ler"i  iskeletler  olarak,  anatomi  iginin  bitmesinden  sonraki  nihai  kalm- 
tilar  olarak  resmediyor.  Vesalius’un  -ilk  veson  “§ov”lari  igin  yeniden 
bir  araya  getirilen-  iskeletleri  tarn  anlamiyla  kendi  oliimleriyle  viizle- 
§iyor.  INitekim  birinci  resimdeki  iskelet  bir  yandan  mezar  kazilan  bir 
kiirege  dayamrken  ote  yandan  da  sanki  aciyla  giglik  atar  gibi  (fakat 
kuregin  sapma  yaslanan  koldaki  gok  sakin  durug  bu  aci  izlenimini  si- 
liyor)  agzim  agmi§  gdkyiiziine  dogru  bakiyor.  Ikinci  iskelet  ise,  sol  ko- 
lunu  klasik  bir  lahdin  kapagina  dayamig  vaziyette,  bir  kafatasma  ba- 
karak  tefekkiir  ediyor;  lahdin  on  yiiziinde  konuya  uygun  bir  Latince 
soz  yazili:  Vivitur  ingenio,  caetera  mortis  erunt  (Deha  diginda  her  §ey 
oliimludur).  imgenin  list  yarisi,  yarim  asir  sonra  Kuzey  Avrupa'da  po- 
piilerlegecek  olan,  dliimiin  hatirlatildigi  vanitas  resimlerini  andiriyor 
tamamen.  Alt  yansi  ise,  tarn  tersine,  o  zamanlar  (ve  sonralan  da 
uzun  bir  sure)  §ik  centilmenlerin  porlrelerinin  karakteristik  ogelgrin- 
den  olan  ve  onlarin  dzgiivenlerini  ve  toplumsal  konumlarim  gosteren 
gaprazlanmig  bacak  pozunu  (Resim  VI. 9)  yineliyor.  Hig  kugkusuz  me- 
sajlar  karigik;  ve  kismen  anatomi  bilginleriyle  bunlara  hizmet  veren 
sanatgi-illustratorler  arasmdaki  heniiz  belirsiz  iligkiden  dogan  bir  ka- 
rigikliga  igaret  ediyor.12  §urasi  agik  ki.  anatomik  illustrasyon  yapan 
sanatgilar,  ozellikle  anlati  teamiilleriyle  ilgili  olanlar  da  dahil  olmak 
iizere  kendi  pratiklerini  ve  beklentilerini  de  katiyorlardi  bu  i§e:  Re- 
simler  hikaye  anlatirdi  (ve  zaten  buradaki  sorun  da  buydu). 

Herhangi  bir  imgenin  hikayesi  tarihte,  toplumda  ve  kiiltiirde  bir 
yere  igaret  eder.  Bu,  insan  figiiriiniin  anlatildigi  aragtir  ve  bu  olma- 
dan  insamn  anlami  olmadigi  gibi  aym  zamanda  tarn  olarak  insan  da 
olamaz.  Anatomik  illiistratorun  kargisina  gikan  sorun  gudur:  lnsa- 

1 2.  Mezar  kazicinm  kiireglnln  de  gergek  bir  l§levl  var:  Vesallus'un  kendlslnln  de  dedigl  gi¬ 
bi,  Iskeletin  ayakla  durmasmi  sagliyor.  Bkz.  Saunders  ve  O'Malley,  Anatomical  Drawings 
of  Andreas  Vesalius.  s  84. 
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noglunu  herhangi  bir  hikaye  olmadan  ve  sadece  bir  enformasyon  ola- 
rak  nasil  du§unecck  ve  nasil  resmedecektir?  Anatomi  bedensel  veri- 
ler\e  ilgilidir;  yani,  aslinda  derinin  allina  niifuz  ederek  ve  insan  bede- 
ninin  kiiltiir  ve  tarihten  bagimsiz  goriinen  igini  ve  derinliklerini  ince- 
leyerek  elde  edilebilen  verilerle. 

Anatomik  illiistrasyon,  Ronesans  hiimanizminin  gorbasindaki  si- 
nege  ve  modernitenin  yuzeyindeki  cilanin  karanlik  arka  planma  igaret 
eder.  Erken  modernitedeki  sekiilerizm  diinyevi  burasi-ve-§imdiyi  ke§- 
fediyordu.  Dolayisiyla,  insam  agagilayan  Hiristiyan  teolojisine  sava§ 
agan  ve  insanin  yiiceligini  savunan  eski  felsefeler  yeniden  ragbet  go- 
ruyordu.  Ama  bu  zafer  sorunluydu.  Bir  zamanlar  gokyuzuyle  ruh  iize- 
rinde  odaklanan  goz,  §imdi  daha  gok  yeryuziiyle,  hakkinda  bilinme- 
yen  gok  geyin  oldugu  beden  iizerinde  odaklamyordu.  i§te  bu  bilinme- 
yenlerin  bilinmesi  negter  ve  testereye  bagliydi;  yani,  hayatin  bilinme- 
si  olume  bagliydi.  Ilk  olarak  Vesalius’un  kitabinda  yayimlanan  Lam 
sayfa  illiistrasyonlar  iki  yiiz  yili  a§kin  bir  sure  boyunca  kaynak  goste- 
rilmeksizin  defalarca  kullamldi;  Denis  Diderot’nun  biiyiik  Fransizca 
Encyclopedic’ sinin  illiistrasyon  ciltlerinde  (1762-1777  arasinda  basil- 
di)  kiigiik  degigikliklerle  yayimlandi.  Bu  ve  benzeri  imgeler,  gok  uzun 
bir  sure,  okurlara  §unu  hatirlatmak  igin  kullamldi:  Anatomik  amaglar- 
la  pargalanan  beden  aym  zamanda  cezalandirilmig  bedendir.  Daha 
agik  soyleyecek  olursak:  Sanatgi-illiistratorler,  iskeleti  kiilturel  bir  dii- 
zenege  oturturlarken,  genellikle  dogrudan  dogruya  idama  gonderme 
yapiyorlardi.  Boylece,  anatomi  biliminin  siyaset,  devlet  iktidari,  za- 
limlik  ve  dehgetle  olan  baglantisim  gorsel  olarak  pekigtiriyorlardi. 

Vesalius'un  CcorchC  illiistrasyonunda  (Rcsim  VI.  10)  gergekten 
asilmig  bir  adam  gdriiliiyor:  sanki  anatomi  bilgininin  i§i  gok  acele  ol- 
dugundan  kadavra  heniiz  daragacindayken  incelenmig  gibidir.  Ger¬ 
gekten  de.  bagka  organlarm  yamnda  “oyuklarin,  yemek  borusu  ve 
gahdaman  bolgeleri"nin  daha  iyi  gdriinmesi  igin  kadavrayi  asiyordu 
anatomi  bilginleri  (kadavra.  diyaframmin  sag  iist  kismindan  duvara 
tutturuluyor).':’  Ama  buradaki  manzara  bizi  aragtirma  salonundan 
ahp  idam  alanina  gdtiiruyor.  Bununla  birlikte,  yine  Vesalius’un  illiis- 
trasyonlarindan  birinde  (Resim  VI. 11),  bazi  illiistrasyonlari  igreng 
sug  ve  ceza  gagrigimlanndan  armdirmaya  girigtigi  anlagilan  ba§ka 
bir  yaklagim  var.  Burada  ecorche  hala  nefes  ahp  veriyor  -bu  bir  an- 
da  yaygin  lip  oluveriyordu-  ve,  gergekten  de,  “normal”  bir  hayat  ya¬ 


rn.  A.g.y.,  s.  10-1. 
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^chv.  VES^trr  de  coxfoxis 


Reslm  VI.  10:  Andreas  Vesalius  (15H-156-I).  Asilmif  Adam  Olarak  Scorch?  (Oe  huma- 
nl  corporis  fabrication.  gozden  geglrllmls  2  basim,  1555.  s.  230).  agar  baski.  39.3x26 
cm.  Minneapolis,  Owen  H  Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine, 
University  of  Minnesota 
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WHS.  VES^Ilff  DE  COXVOXH 


Reslm  VI.  1 1 :  Andreas  Vesalius  (1514-1564).  Bir  llalya  Manzarasi  Seyreden  Ecorche  (De 
hn muni  corporis  fabrica'dan,  gozden  gegirilmis  2.  basim.  1555.  s.  244).  agag  baski. 
39  3x26  cm.  Minneapolis,  Owen  H.  Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Me¬ 
dicine.  Lniversily  of  Minnesota. 


giyor.  Arkadan  gdsterilen  6corch6  de  bizim  gibi  bir  seyirci  oluyor:  Bir 
tepeye  gikmig,  bir  ltalyan  kdyiiniin  manzarasini  seyrediyor  ve  centil- 
menlerin  en  gorgiilusu  kadar  §ik  bir  durugla  geng  bir  Apollo  gibi  be- 
denini  sergiliyor:  guzel  erkek.  giizel  beden.14  Seyirciler  olarak  bizler 
imgenin  igine  girmeye  davet  ediliyoruz:  “§uraya  bakin’’  diyor  sanki 
ecorche.  “ne  muhtegem  bir  manzara."  Derisi  soyulmug  ve  bizim  man- 
zarayi  degil  kendisinin  teghir  edilen  ve  anatomi  bilgininin  soymasiy- 
la  iki  kere  giplaklagan  viicudunun  guzelligini  seyrettigimizden  haber- 
siz.  Gelgelelim,  sanat  burada,  gizlenmesi  gerekeni  gizlemekten  oteye 
gidiyor;  aym  zamanda  bizi  bakmaya  zorluyor  ve  bunu  da,  belki  garip 
gelebilir  ama,  eski  moda  bir  illiistrasyon  yaparak  sagliyor.  Burada 
sanatgi.  genel  bir  temsil  yaklagimiyla  ecorche'yi  “yeniden"  bir  anla- 
tiya  sokarak,  seyirciyi  yalmzca  bakmaya  degil  aym  zamanda  da 
diigiinmeye  ve  hayranliga  gagiriyor.  Qiinkii  resimde  “sade"  bilimsel 
bir  gizim  yok,  aym  zamanda  sanatla  ozdeglegtirilecek  bir  resim  hava- 
si  var.  Bir  diger  deyigle,  sanatgilarm  anatomi  bilginleri  adma  gok  iyi 
oynadiklari  kiiltiirel  rollerden  biri  de,  eskiden  beri  sanatla  ozdeglegti- 
rilen  prestijin,  kismen,  turedi  ve  heniiz  kugkulu  yeni  bir  bilim  pratigi- 
ne  aktarilmasiydi. 


I).  RESSAM-ANATOMl  BlLGlAJLERl 

ltalyan  Ronesansi  sirasinda,  hiimanizmin  yiikseligi  ve  buna  para- 
lel  olarak  sckiiler  resmin  geligmesiyle  birlikte  sanatgilarm  bedene 
olan  ilgisi  dramatik  bigimde  artti.  §agilacak  derecede  hizli  bir  gelig- 
meyle,  fiziksel  bigimin  ve  insan  kimliginin  fiziksel  ozlerini  ortaya  gi- 
karmakta  bedenin  dig  yiizeylerinin  yetersiz  kaldigi  dugiiniiluyordu  ar- 
tik.  Yiizeysel  gdruntiiniin  kaynagi  daha  derinlerde,  bedenin  ig  kisim- 
larmda  aramyordu.  Resim,  anatomi  ve  tegrihle  kargilagiyordu.  Sanat- 
gilarenformasyon  arayiglannda  kadavralara  bagvuruyorlardi.  Gozle- 
riyle  bedenin  igine  niifuz  ettikleri  gibi  aym  zamanda  -tipki  anatomi 
bilginleri  gibi-  elleriyle  de  yokluyorlardi  kanli  bedenleri.  Gergek  be- 

14.  Vesalius'un  ly  organlari  govde  igindr  goslerdigi  llluslrasyonlar,  par<;alanmi§  anlik  hey- 
kellere  -gcn;ek  govdelere  degil.  idealle§lirilmi5  bedenlerc-  dayamyor.  Bkz.  Glen  Harcourt. 
“Andreas  Vcsallus  and  the  Anatomy  of  Antique  Sculpture",  Representations  17  (Ki§ 
1987),  s.  28-61.  Harcourt  ?unu  da  soyliiyor:  Vesallus'ta  iskelellerln  bir  baglam  igindegos- 
terilmesi,  el  kol  harekeli  yaparken,  yiiriirken,  egilirken  vb  iskeletin  nasil  i§ledigini  gosler- 
me  firsati  sunuyordu.  Ayrica  bkz.  Jonathan  Sawday,  “The  Fate  of  Marsyas.  Dissecting  the 
Renaissance  Body”.  Renaissance  Bodies:  The  Human  Figure  in  English  Culture,  c.  15-10- 
1660  Iglnde.  der.  Lucy  Gent  ve  Nigel  Llewellyn  (Londra:  Reaklion  Books,  1990),  s.  126. 
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denlerin  ig  kisimlarim,  deriyle  iskelet  arasinda  kalan  her  §eyi  hem 
gorsel  hem  de  dokunsal  yollarla  inceliyorlardi.  Bu  sanatgilarm  bagin- 
da  Leonardo  da  Vinci  ile  Michelangelo  geliyordu.15  Leonardo  228 
anatomik  resim  gizmigti.  Tipki  Michelangelo  gibi  o  da  “kadavra  temin 
ediyor,  halka  agik  tegrihlere  katiliyor  ve  hatta  Romadaki  Santa  Ma¬ 
ria  Nuova  ve  Santo  Spirito  hastanelerinde  yenice  olmij§  bedenler  uze- 
rinde  bizzat  legrih  yapiyordu.”16 

Olumsiizliik  peginde  kogan  sanatgilar  dliimii  yakinlarinda  gormek  vc  ona 
gozleriyle  dokunmak  isteyebiliyorlardi.  Ve  nitekim  dliimii,  en  az  canli  mo¬ 
deller  kadar  ayricalikli  bir  model  olarak  kullamyorlardi...  Canli  modelin 
yelersiz  kaldigi  durumlarda  ceset  buyur  ediliyordu...  Olii  ya  da  diri,  be- 
den  zengin  bir  enformasyon  madeniydi.  Bundan  dolayidir  ki.  sanalgilar 
lamamen  giiriiyiipgidenedekbcdenin  tiim  donii§iim  evrelerini  izliyorlar- 
di  " 


E.  TABLOLAR:  Y.A§AYAN  OL(J\l 


Sanatla  bilim  arasindaki  mesafe  higbir  gekilde  fazla  degildi;  dola- 
yisiyla,  sanatgiyla  bilimadami  arasindaki  mesafe  de.  “Anatomi  bil- 
ginleri  kaslan  ve  tendonlari  galigmak  igin  pekala  sanat  eserlerine  yo- 
nelebiliyorlardi  ve  zaten  yoneldiklerini  biliyoruz.  Birinin  oburiine 
uyarlanmasi  gorece  kolaydi:  Birgehadetin  anatomiye  donijgmesi  igin 
gereken  tek  gey  duygusal  atmosferde  bir  degigiklik  olmasiydi.”"'  Da- 
ha  once  2.  Bdliimde  tartigilan  natiirmort  ressami  Rachel  Ruysch’un 
babasi,  uzun  bir  omiir  siirmiig  olan  Fredrik  Ruysch  (1638-1731),  sa- 
nal  ile  bilim  arasindaki  mesafenin  bazen  nasil  kapandigmin  giizel  bir 
ornegidir.  Ruysch,  Leiden  Lniversitesi  tip  boliimunde  doktorasim  ta- 
mamladiktan  sonra  Amsterdam’da  galigti.  Burada  bir  sure  gehrin 


15.  Bkz  James  Elkins.  “Michelangelo  and  ihe  Human  Form:  llis  Knowledge  and  Use  of 
Anatomy".  Art  History  7  (1984),  s.  176-186.  Sanatginin  firgasiyla  anatomi  bilgininin  nes¬ 
ted  arasindaki  lllgklyc  ili§kin,  on  dokuzuncu  yiizyilda  Thomas  Eakins  tarafindan  yapilan 
cerrahi  (anatomi  degil)  reslmlcri  gergeveslnde  Michael  Eried'in  yapligi  pslkanalitik  deger- 
lendirmelere  bakiniz.  "Realism,  Writing,  and  Pisflguralion  in  Thomas  Eakins'  Gross  Cli¬ 
nic”.  Representations  9  (Ki§  1985),  s.  33-104;  ve  ele§tirel  bir  yamt  igin  bkz  Marcia  Poin- 
ton.  “Psychoanalysis  and  Art  History:  Freud,  Fried  and  Eakins”,  A aked  Authority:  The 
Hody  in  Western  Painting.  1830- 1908  (Cambridge:  Cambridge  University  Press.  1990),  s. 
35-58. 

16.  France  Borcl.  The  Seduction  of  Venus:  Artists  and  Models,  gev  Jean-Maric  Clarke 
(New  York:  Sklra/RIzzoli.  1990),  s.  163. 

17  A.g.y..  s.  162-163. 

18.  Heckscher.  Rembrandt'  Anatomy,  s.  88. 
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resmi  dogum  uzmanligim  yapti,  anatomi  dersleri  verdi,  adliyede  adli 
tip  uzmam  olarak  galigti  ve  galigmalarim  siirdiirdugu  botanik  iizerine 
dersler  verdi.19  Konumuzla  daha  yakindan  ilgili  bir  faaliyet  olarak. 
altmig  yil  gibi  uzun  bir  siire  boyunca,  gok  gegitli  koruyucu  sivilar 
(bunlann  formulunii  kimseye  agiklamiyordu)  kullanarak  ve  gok  usta 
mumyalama  teknikleriyle  yapay  bitki  ve  hayvan  numuneleri  hazirla- 
di.  Ve  bu  numuneleri  de,  halkm  gelip  gormesi  igin  biiyiik  bir  “oda'da 
-gergekten  de  bir  tiir  miizeydi  bu  oda-  sergiliyordu.  Robert  James’in 
1743  tarihli  bir  kitabindan  ogrendigimize  gore,  buradaki  sergi  ya  da 
gosteri  aslinda  bir  itici  giigtii. 

Muzesi  ya  da  acayip  nesneler  koleksiyonu  oyle  zengin  ve  muhtegem  ge- 
gitler  ihtiva  ediyordu  ki.  gorenler  bunun  siradan  bir  adamin  degil  bir  kra- 
lin  koleksiyonu  oldugunu  diigunurdii.  Ama  burada  sadece  gegitlilik  ve 
zenginlik  degil  aym  zamanda  guzellik  ve  gagaa  da  vardi.  Bitki  korulukla- 
riyla  kabuk-igi  tasarimlarin  yamnda  iskeletler  ve  kesilmig  kol  ve  bacak- 
lar  duruyordu.  Ve,  sanki  higbir  gey  eksik  kalmasin  diye,  en  guzel  Latin  gi- 
irlerinden  alinan  uygun  bolijmlerle,  deyim  yerindeyse,  biitiin  miizeyi  can- 
landirmigti.  Bu  miize  yabancilari  hayran  birakiyordu:  Burayi  ziyaret 
eden  generaller,  sefirler,  soylular,  hatta  prens  ve  krallar  biiyiik  bir  mem- 
nuniyetle  ayrilirdi.20 

Rachel  Ruysch.  babasinm  numuneleri  igin  arka  plan  sergilergize- 
rek  geligtiriyordu  resimdeki  ustaligim.  Ayrica  ya  sivi  iginde  ya  da 
agik  hava  sergilerinin  bir  pargasi  olarak  korunan  bebek  iskeletleri  ya 
da  uzuvlari  -bu  numunelerin  bir  kismi  bugiine  kalmigtir  ve  Leideif  vc 
St.  Pelersburg’daki  koleksiyonlarda  orijinal  kavanozlarmda  muhafa- 
za  edilmektedir-  igin  de  dantela  kostiimler  hazirliyordu.21  Koleksiyo- 
nun  tamami.  Ruysch'un  Amslerdam'daki  evinin  beg  odasmi  dolduru- 


19  Roberts  ve  Tomlinson,  Fabric  of  the  Body,  s.  291. 

20.  Robert  James.  Medicinal  Dictionary  ...  (I.ondra,  I7J3I,  aklaran.  Roberts  ve  Tomlinson, 
Fabric  of  the  Body,  s.  293 

21  Antoine  M.  Luyendlik-Elshout.  “Death  Knligthened  A  Study  of  Fredcrik  Ruysch  '.  Jo¬ 
urnal  of  the  American  Medical  Association  212  (1970),  s.  122.  Ruysch'un  faydali  bir  bi- 
yografisini,  koleksiyonlarinmgayeLaynntili  bellmlemelerini  ve  bunlarin  St.  Petersburg  ve 
Rusya'nin  obiir  gehirlcrlnde  1970  e  dek  nasil  korunduklarina  lligkin  degerlendirmeleri  bu- 
labilirsiniz  bu  kaynakta.  Ruysch'un  sergiledifii  pargalara  dair  yapligim  degerlendirmelerin 
bir  kismi  bu  denemeye  dayamyor.  Ayrica  bkz.  Rosamond  U  olff  Purcell  ve  Stephen  Jay  Go¬ 
uld.  “Dutch  Treat.  Peter  the  Great  and  Frederik  Ruysch".  Finders,  Keepers:  Treasures  and 
Oddities  of  Natural  History:  Collectors  from  Peter  the  Great  to  Louis  Agassiz  (New  York: 
W.  W.  Norton,  1992),  s.  13-32:  burada  alti  tanesi  korunmug  bebek  iskeletleri  ya  da  uzuv 
resmi  olmak  iizere  Purcell'in  yaptigi  olaganiistii  renkli  resimler  var.  Eighteenth  Century 
Studies  1995  yilinda,  Meg  Spilleth  in  yazdigi  ve  Rosamond  Wolff  Purcell'in  renkli  fotog- 
raflarmi  igeren,  Ruysch'un  koleksiyonuna  dair  miikemmel  bir  denemc  yayimlayacaktir. 
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Kesim  VI  12:  Kredrik  Kuysch  (16381731)  ve  C.H  I  luijbcrts  Igravurru).  DekoralH-anatomik  Serai:  C( 
Behek  IskelelUThesaurus  analomicus  primus.  Het  rente  anatomise!)  cabinet.  1739,  resim  D.graviir. 
41.4x38  cm  Minneapolis.  Owen  11.  Wangensteen  Historical  l.ibrary  of  Biology  and  Medicine. 
University  of  Minnesota. 


yordu.  Yaklagik  2.000  numuneden  olugan  koleksiyonunu  1717  yilin- 
da  -tam  30.000  Hollanda  guldeni  kargiliginda-  Deli  Petro’ya  satti. 
Rivayete  gore  gar.  Ruysch'un  -kendi  evinde  icra  ettigi-  mumyaciligi- 
nin  sonuglarmdan  o  denli  etkilenmig  ki.  mumyalanmig  bir  gocugu 
sankl  canlivmig  gibl  yiiziinden  bpmii?.22 

22.  I.uyentlijk-Elshoul.  "Death  Enlightened",  s.  122.  koleksiyonunu  Dell  Petro'ya  sattiktan 
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Rcsim  VI.  13:  Fredrik  kuysch  (1638-1731)  ve  C.H  Humberts  (grayiircii).  Dekoratif-anatomik  Sergi:  Be$ 
Hebek  Iskeleti  ( Thesaurus  analomicus  primus.  Het  cerste  anatomisch  cabinet.  1 74-1.  reslm  1),  graviir. 
■12. 1x35.5  cm  Minneapolis.  Owen  II  Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine. 
University  of  Minnesota. 


sonra  Ruysch  yeni  bir  kolekslyon  hazirligina  girl§lyor.  Bu  ikinci  koleksiyon  da  Ruysch'un 
oliimiiniin  ardindan  Polonya  kralina  satiliyor.  (Petro'nun  koleksiyonunun  bir  kismi  hala  St. 
Pctcrsburg'dadir.)  Bkz.  Roberts  ve  Tomlinson,  Fabric  of  the  Body,  s.  29-1.  Numunelerln  sa- 
yisina  (2.000)  ili$kin  bllgim  Purcell  ve  Gould  dandir.  “Dutch  Treat:  Peter  the  Great  and  Fre- 
dcrik  Ruysch”,  s.  20.  Roberts  ve  Tomlinson'a  gore  (s.  29-1)  bu  sayi  1.300'dii.  koleksiyonun 
1960  ytlindaki  durumuna  ill?kin  kisa  bir  dcgcrlcndlrme  igin  bkz.  Gunter  Mann.  “Museums: 
The  Anatomical  Collections  of  Krcderlk  Ruysch  at  Icningrad".  Bulletin  of  the  Cleveland  Me¬ 
dical  Library  1 1  (1964),  s.  10-13. 


186 


Kuysch’un  sadece  usta  bir  yaraticilik  iiriinii  olan  anatomik  gara- 
betlerinin  bir  kismi.  baglica  eserlerinde  illustrasyon  olarak  yayimlan- 
mi§tir(Resim  VI.  12  ve  VI.  13).  Bilim  ve  oliim  tam  anlamiyla  gorsel  hi¬ 
rer  dekorasyon  unsuru  haline  getiriliyor.  Beden  -daha  dogrusu,  be- 
denin  pargalari-  heykelcilik  sanalina  donu§turuluyor.  Ruysch  sadece 
anaiomik  enformasyon  sunmakla  kalmiyor;  aym  zamanda  bilimi  es- 
lelikle  ve,  bir  bu  kadar  dnemlisi  de,  moral  degerlerle  harmanlamaya 
galigiyor.  INitekim  (Resim  VI.  12),  iig  minik  cenin  iskeletini,  igi  doldu- 
rulmug  bir  kugla  birlikte,  kadavra  pargalari  kullamlarak  tasarlanmig 
bir  manzaraya  yerlegtirmig.  Manzaradaki  kaya  pargalari  bobrek,  me- 
sane  ve  safra  taglarindan;  dallar  ise,  kismen,  Ruysch’un  korumakia 
dzellikle  usta  oldugu  insanlardaki  damar  “agaglar”dan  yapilmig. 

Ruysch  bu  sergileri  tablo'  olarak  sunuyordu  ve  bu  tablolarda,  bi- 
raz  once  Robert  James’ten  yapilan  alinlida  da  igarel  edildigi  gibi,  eli- 
ketler  ya  da  yazitlar  bigiminde  “diyalog”lar  da  bulunuyordu.  Bu  ya- 
zitlar,  Ruysch'un  toplu  eserlerinin  bulundugu  kitaplarda  zikrediliyor. 
Bu  kitaplar,  buradaki  ornekte  oldugu  gibi,  gok  kiigiik  bir  boliimu  illus¬ 
trasyon  olarak  yayimlanan  dev  koleksiyonun  bir  tiir  kataloguydu. 
Gergekten  de  sergi  tablolari  buyuk  biryertutuyorbu  kitaplarda.  Bun- 
lar,  onemli  boliimlerin  bagina  konmug  ve  aslinda  koleksiyonun  gogun- 
lugunu  olugturan  bilimsel  numuneleri  gosteren  graviirlerden  dort  kat 
daha  buyiik  basilmigtir. 

Burada  roprodiiksiyonlari  goriilen  girigleki  bu  sergi  graviirleri 
gergekten  de  kocaman  bir  katli  sayfa  olarak  basilmig  ve  okurlarin 
bunlari  gorebilmeleri  igin  katlanan  sayfayi  agmalari  gerekiyor.  Dola- 
yisiyla  basma  resimlerdeki  gagirtici  igerik  yavag  yavag  gosterir  ken- 
disini.  Agilan  her  bir  sayfa  bizi  diigiinmeye  davet  eder.  Bunun  bir  ne- 
deni  de  §u:  Katli  graviir  sayfasi  agildiginda  bir  sonraki  sayfayi  gevi- 
remediginiz  gibi,  sayfayi  yeniden  katlamadan  da  sonraki  sayfalara 
goz  gezdiremiyorsunuz  bile.  Dahasi,  graviir  sayfasi  gok  ince  oldugu 
igin  kitabi  elinizde  tutmak  yerine,  yirlilmamasi  igin.  bir  masamn  uze- 
rine  koymamz  gerekiyor.  imgeyi  bir  masamn  iizerine  yerlegtirdiginiz 
zaman  ise  gravure  bakmak  ciddi  bir  i§e  doniiguyor.  Ama  bu  imgeler 
bir  anatomi  ogrencisine,  anatomiye  dair  daha  siradan  numunelerden 
ogrenemeyecegi  gok  az  gey  sunuyor.  Sergi  resimleri  ve  bunlarin  iig 


*  Tableau  (Qog.  Tableaux ):  I.  Sahnedc,  hareket  etmeyen  veya  konu§mayan  bir  kiime  In- 
san  larafindan.  bir  sahnenin  veya  tarihi  bir  olayin  canli  olarak  yansitilmasi  2.  Goruntij, 
manzara:  insanlarin  olu§turduftu.  birdenbireorlaya  gikivermi§  olan  ilging  veya  acayip  du¬ 
rum.  (c.n.) 
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boyutlu  orijinalleri  Lam  anlamiyla  anatomiye  dair  olmayip  bizzat  sa- 
natgi-anatomi  bilgininin  kendisine  dair  olan  ve  bildik  bir  deyimle,  ya- 
ni  memento  mori  ile  ozetlenebilecek  gok  yerlegik  bir  yorumla  yapil- 
mig  galigmalardir. 

Ruysch’un  koleksiyonunun  bu  iki  graviirle  baglayan  boliimleri  ce- 
ninlerle  bebeklerin  anatomisini  inceleyen  bdliimlerdi.  Nitekim,  birin- 
ci  graviirle  (Resim  VI.  12)  ilgili  olarak  metinde,  birgogu  sivilarla  koru- 
nan  ve  kavanozlarda  tutulan  yiizden  fazla  uzuv  numunesinin  katalo- 
gu  gikanliyor.  Birgok  gagdagi  gibi  Ruysch’un  da  biiyiik  olgiide  ilgilen- 
digi  anomalilerle  (“No.  IX.  Fhiala,  in  qua  portio  Cerebri  hydrocepha- 
li.  8  circiter  annos  nati”)  cinsel  uzuvlar  (“No.  V.  Fueri  Penis  cum  an- 
nexo  scroto.  naturali  colore  praeditus”;  daha  sonra  bagka  ornekler 
de  zikrediliyor)  iizerinde  daha  bir  dikkatle  duruluyor.23 

Birinci  sergi  pargasinda  (Resim  VI.  12),  tepedeki  kiigiik  iskelet 
sahnede  gibi  duruyor  ve  sanki  kendi  kendine  bir  geyler  soyluyor.  Ne 
dedigini  metinden  ogreniyoruz:  “Niye  bu  dilnyadaki  geylerin  pegin- 
den  kogayim  ki?  Oliim  hig  kimseye.  hatta  savunmasiz  bebeklere  bile 
acimiyor.”2'  Obiir  iki  cenin  iskeletinden  birisi  pantomimle  bizzat  blii- 
mii  canlandinrken  (soldakinin  elinde  kuguk  bir  tirpan  var)  ikincisi 
yas  tutuyor  (sagdaki  -korunan  bir  mide  pargasindan  yapilma-  bir 
bezle  gbzyaglarini  siliyor).  lkinci  ornekte  ise  (Resim  VI.  13),  yas  efek- 
ti  miizikal  seslilikle  veriliyor:  Dort  buguk  aylik  bir  ceninin  iskeleti 
olan  ve  diz  gbkmiig  vaziyette  duran,  resimdeki  en  biiyiik  iskelet  figii- 
rii,  kurutulmug  bir  damardan  yapilma  yayla  uyluk  kemiginden  yapil- 
ma  bir  “keman”  galiyor;  ve  de  melankoliyle  ozdeglegen  bir  poz  -“ba- 
§i  gdkyiiziine  gevrili”-  veriyor.  Resimde.  en  biiyukleri  tepede  duran. 
yaklagik  yirmi  haftalik  beg  cenin  iskeleti  var.  Bu  sergi  de,  aynen  obij- 
rii  gibi,  cevizden  bir  kaide  iizerinde  duruyor.  Qekirdegi,  iizerindekiler- 
den  dolayi  goriinmeyen  biiyiik  bir  kayadan  oluguyor.  Seyircilerin  dik- 
katini  geken  geylerin  gogu  kadavralardan  gikarilan  taglar.  Bunlarin 
her  biri  numaralandiriliyor  ve  metinde  ebatlan,  yiizey  dokusu  ve  bi- 
raz  da  kimden  alindigi  (“suda  bogulan  bir  kurbandan  alinmigtir”; 
“bir  dariilacezede  yagamig  olan  yagli  bir  kadindan”)  agiklamyor.  Da¬ 
na  dalagi  gibi  bazi  pargalar  hayvanlardan  alinmigtir.  En  sagdaki  is- 
keletin  bir  elinde  bir  koyunun  siviyla  doldurulmug  bagirsagi,  obiir 

23.  Fredrik  Ruyscli,  Thesaurus  aruilomicus  primus.  Het  eersic  anatomisch  cabinet  (Ams¬ 
terdam.  1739),  s.  1»-1 1. 

24.  Aktaran,  Roberts  ve  Tomlinson,  Fabric  of  the  Body,  s.  293.  katalogun  her  bir  boliimu- 
niin  ilk  birkag  sayfasi  sergi  pargalarimn  ayrintib  bigimde  betimlenmesine  aynliyor:  fakat 
bilimsel  nuimmeler  genellikle  gok  kisa  bigimde  betimleniyor 
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Keslm  VI  I  I  Kredrik  Ruysch  11638  1731)  vc  C.H  1  luijberls  (graviircii).  Dcformr  Olmu$  Insan  EIHEpis- 
loin  anatomies,  problematics,  quarts  6-  tlecima,  1732.  resim  17).  graviir,  23.9x34.8  cm  Minneapolis, 
Ow  en  I  I  Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine,  University  of  Minnesota. 


elindeyse  “yeti§kin  bir  erkegin  katila§tirilmi§  sperm  borusu”ndan  ya- 
pilma  mizrak  gibi  bir  §ey  var.25  Ceviz  kaide  iizerine  uzanmig  vaziyet- 
teki  iskelet  bir  elinde  bir  mayis  sinegini  tutuyor  sikica  (Latincesi.  ep- 
hemeris )'  ve  melinde  buna  iligkin  yapilan  yorumda  hayatin  kisaligi- 
na  igaret  ediliyor.  Reman  galan  iskelelin  hemen  sagindaki  kiigiik  is¬ 
kelet  bir  elinde  ince  bir  damar  pargasi,  obur  elinde  ise  bir  kadinin 
mesanesinin  bir  pargasindan  yapilma  bir  degnek  tutuyor.  En  solda, 
kendi  tabam  iizerinde  duran.  tarn  bir  vazoyu  andiran  tuhaf  bir  nes- 
ne  var.  Aslinda  bu  nesne,  kirmizi  mumyalama  sivisiyla  doldurulmug 
kan  damarlari  goriinen  ve  testisleri  tamamen  havayla  §i§irilmi§  tuni¬ 
ca  albuginca’d\r.  Arka  plan  ise,  kirmizi  siviyla  doldurulmug  atarda- 
mar  ve  toplardamardan  ozenle  olu§turulmu§  bir  ormanla  tamamla- 
myor. 

Metindeki  yorumlar  §u  cinsten:  “Sonugta  biz  neyiz?  Oldiikten  son- 
ra  bizden  geriye  ne  kaliyor?  Ya.  evet  goriiyorsunuz  sadece  kemikler... 


25  liiiyendtfk-Elshout,  “Death  Enlightened",  s.  125. 
*  Kisa  omiirlii.  (c.n  ) 


Hey  kader!  Hey  acimasiz  kader!...  Hayat  bana  bah§edildigi  anda 
ollim  fermamm  da  yazilmi§  oluyor...  Aah,  insamn  bu  diinyadaki  du- 
rumu  nasil  da  deh§et  verici.”26  (Buraya  almadigimiz)  bir  ba§ka  sergi- 
de  ise  Ruysch  “frengi  alameti  gorlilen  bir  fahi§enin  kafatasma  tekme 
atan  bir  bebek  bacagi”  araciligiyla  anatomi,  tip  ve  ahlak  arasindaki 
baglantilari  gorsel  bigimde  yeniden  tesis  ediyordu.27 

Ruysch'taki  bu  marazilik,  aslmda  hig  de  kendisine  ozgii  olmayan 
anatomik  garabetler  ya  da  kisacasi  fiziksel  deformasyon  §eklinde  or- 
taya  gikan  hilkat  garibesi  §eyler  kar§isindaki  biiyiileni§iyle  paralellik 
arzediyor(Resim  VI.  14).  Aslinda,  Bati  modernitesinin  ba§lannda,  or- 
tagagdaki  hayali  numunelerin  anatomisinin  yerini  gergegin  anatomi- 
si  almi§tir.  Efsanelerin  ve  ruyamn  demonolojisi’  sadece  dokunsal  ol- 
makla  kalmami§  aym  zamanda  pe§inden  ko§ulan  bir  §ey  olmu§tur. 
Algilanan  ve  yadsinamayan  bir  gergeklik  olan  insan  fizyolojisindeki 
anormalligin  agiklanmasi  gerekiyordu.  Qiinkii  bu  durum,  dengede  ol- 
dugu  varsayilan  bir  diinyanin  mantiksal  diizenini  bozuyordu.  Anor- 
mallik,  kabusu  dogruluyordu.  Kabusu  yeniden  gergek-di§ma  ve  mit 
alamna  gondermek  igin  ise  bilime  ihtiyag  vardi.  Bunun  ne  kadar  zor 
oldugu  Ruysch’un  illiistrasyonunda  agikga  ortaya  gikiyor:  Temsil 
metne  hakim  oluyor  ve  higbir  anlati,  seyircinin  bunu  gordiigii  zaman 
-dzellikle  de  kesilmi§  el,  Ruysch’un  evini  ziyaret  etmeyi  anlamli  kilan 
tiirden  bir  miize  pargasi  oldugunda  (bunun  yirminci  yiizyilin  sonlarm- 
daki  benzerleri  karnavallardaki  “hilkat  garlbeleri"dir)-  duydugu  fiz- 
yolojik  deh§eti  gideremiyor.  Garabet  daima  agikga  gorseldir.  Ve  bu¬ 
nun  sozlerle  degil  imgelerle  resmedilmesi  gerekir.  (^linkii  bunu  sozler- 
le  anlatarak  “resmi”  tamamlamak  gok  uzun  bir  i§tir.  Garabetin  asil 
etkisi  yarattigi  §okun  yakinligmda  ve  dolaysizligindadir.20  En  etkileyi- 
ci  bigimleriyle  garabet,  dii§unmeye  davet  etmekten  ziyade  hayret 
uyandirmak  igin  sunulur. 

Garabet,  insamn  ve  kusursuzla§tirilabilirligi  dogrultusundaki  in- 

26.  Bkz.  Fredrik  Ruysch.  Thesaurus  analomicus  leriius.  Hel  derde  analomisch  cabinet, 
Allede  onlteed-  Genees  -  en  Heelkundigc  Werken  iginde  3  Cilt  (Amsterdam.  1744),  C.  2.. 
s.  565-569. 

27  Roberls  ve  Tomlinson.  Fabric  of  the  Body,  s.  294. 

*  Kotii  ruhlar  blllmi.  (g.n.) 

28.  Stafford'un  milkemmel  gali§masma  bkz.  Body  Criticism,  s.  29-33,  254-279:  ole  yan- 
dan,  Aydinlanmanm  gorsele  olan  gilvensizligi  igin  bkz.  s.  392-396.  Ayrica  Stafford  un.  Pa- 
rls'teki  Hopital  Saint  Ixauls  milzesindekl  “derideki  dehgetler  odasi”na  iligkin  degerlendir- 
meslne  bakiniz,  s.  282-305:  "giirumenin  bu  evrensel  ortiisunii  soyan  bu  tibbi  panorama, 
Aydinlanma  sirasinda  safligin  estetiginc  taninan  primi  bir  anda  ortadan  kaldiriyor"  (s. 
283).  Stafford,  deri  hastaliklannm  kiilLiirel  elkisinin  ve  aslinda  sadece  sanatgilarm  ideal- 
legtirici  firgasiyla  kavugulabilecek  mukemmel  vilcul  yiizeyinin  biiyusunun  izini  suriiyor. 
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sani  iddialarm  hepsini  lersine  gevirir.  Ve  tenin  pis  ve  kokugan  bir  gey 
oldugunu  soyleyen  o  eski  dinsel  akli  teyit  eder.  Yeni  bilimin  dayana- 
gi  olan  yuceltici  insan  rasyonalitesi  insandaki  tannligi  tamtliyor  gi- 
biydi.  INe  var  ki  Lam  da  rasyonalilenin  iirettigi  bilgi,  yelerince  agikla- 
namayan  -ya  da  etkileri  tarn  olarak  kestirilemeyen-  bir  geyi  gun  yii- 
ziine  gikariyordu.  §u  iki  soru  hala  askidaydi:  Beden  neydi ?  Bedenin 
anlam i  neydi? 

Kahramanlari  ve  tarihi  resmeden  sektiler  resimlerle  (mit  ve  efsa- 
neler,  krallar  ve  saraylilar)  birlikte  dinsel  resimlerde  de  (isa  ve  aziz- 
ler)  buyiikluk  ideallegtirilmig  bedenlerin  miikemmelligiyle  cisimlegti- 
riliyordu:  bu,  sekiiler  portrecilige  kolayca  aktarilan  bir  pratikti.  INe 
var  ki,  anatomi  iizerine  galigan  ressam-illijslralbrler  idealleglirme 
makyajim  gikariyorlardi  resimden  ve  orlaya  sadece  kralm  giplak  ol- 
dugu  gikmiyordu.  Aym  zamanda  beden,  gok  gagirtici  bigimde  evren- 
sel  bir  mekanizma  olarak  ifga  ediliyordu;  kigilik  ve  kimlik  nosyonlari 
nm  higbir  dneminin  kalmadigi  bir  mekanizma  olarak...  Bunun  etkisi 
asla  unutulamazdi;  bunun  gorijlmesi  her  geyi  degigtirdi.  Obiir  insani 
soylem  bigimleriyle  birlikte  sanata  da  bedeni  yeniden  insanilegtirme 
ve,  bir  bu  kadar  onemlisi  de,  evrensel  aymlik  iddialarma  kargi  bede¬ 
ni  tikellegtirme  gorevi  verildi.  Dolayisiyla,  portreciligin  de  anatomik 
illtistrasyonla  aym  anda  ragbet  gormesi  hig  gagirtici  degildir.  Sanatm 
gorevi,  ozetle  soyleyecek  olursak,  ister  ara  sira  goriilen  garabetlerin- 
den  dolayi  isterse  de  tegrih  masasmda  paramparga  edilmesinden  do- 
layi,  guzellikLen  kopanlan  bedenle  yiizlegmekti.29  Anatominin  gorevi 
ise,  tarn  tersine.  kultiirim  arkasmda  ve  hatta  farazi  olarak  onun  da 
otesinde  yer  alan  bir  kiiltiirel  kazamm  olarak  gorsel  temsili  -sanati- 
delmekti.  Bilim  oze  ulagma  iddiasindaydi:  kiiltiir  ise  dig  goriinugle  oz- 
deglegtiriliyordu.  Gittikge  birincinin  dogru,  ikincininse  yanlig  -fakat 
faydali-  olduguna  kanaatgelirilecekli.  Gergekteyse,  beklenecegi  iize- 
re.  mesele  gok  daha  karmagik  ve  paradoksaldi. 


F.  SANATTAN  VERlYE 

Hollandali  anatomi  bilgini  Bernhard  Siegfried  Albinus  (1697- 
1770)  -Kuysch'un  en  iinlu  ogrencisiydi-  ile  illiistratoru  Jan  Wande- 
laer  sanat  (kiilturdeki  beden)  ile  bilim  (dogadaki  beden)  arasinda  ge- 

29.  Stafford.  Body  Criticism,  bu  konuda  gok  ?ey  soyliiyor;  ornck  olarak  bkz.  s  12- 18,  148- 
150 
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gi§  saglamaya  ytinelik  adimlar  atti  (Resim  VI.  15  ve  VI.  16).  Bu  graviir- 
ler  birbirinin  e§i;  ve  dev  folyo  sayfalan  agildiginda  birlikte  gdriilecek 
§ekilde  kar§i  sayfalara  konuluyor.  Sag  sayfadaki  imge  (Resim  \  1.15), 
yerle§ik  teamiillere  gore  oliime  dair  bir  anlatiyi  yineliyor.  §ik  bir  poz 
veren  bir  iskelet-adami.  arkasi  bize  doniik  ve  bir  manzaraya  yerle§ti- 
rilen  i§lemeli  bir  mezara  bakarken  goriiyoruz.  Albinus,  bunun  gibi  il- 
liistrasyon  figurlerinin  gijzelligini  miikemmelle§tirmeye  bnem  veri- 
yordu:  gergekten  de  bunlan  sanat  olarak  gorilyordu.  Bu  amacini,  bag 
lifleriyle  birlikte  ustaca  korunan  bir  iskeleti  model  olarak  kullanarak 
gergekle§tiriyordu.  iskelet,  bir  butun  olarak.  tavana  yerle§tirilen  hal- 
kalara  tutturulmu§  ip  ve  palangalar  yardimiyla  asili  tutuluyor  ve  ha- 
reket  ettirilebiliyordu  ™  Albinus  ve  gali§ma  arkada§i  sanatgi-illustra- 
lor.  iskeletin  her  pozisyonunu.  bunun  hemen  yanmda  giplak  modellik 
yapmasi  igin  parayla  tuttuklan  birerkegin  pozisyonuvla  kar§ila§tiri- 
yorlardi. 

Bu  imgenin  kar§isindaki  sayfada  ise  gergekten  de  iskeletin  iskele¬ 
ti.  aym  figiiriin  ana  hatlarim  gosteren  bir  graviir  var  (Resim  VI.  16). 
Bu  ikinci  graviirde  sadece  enformasyon  -kemiklerin  adlandirilmasi 
ya  da  tarifi—  hedeflendigi  igin  mezarlik  manzarasiyla  gonderme  yapi- 
lan  anlati  kaldiriliyor.  Birinci  imgedeki  iskelet  hala  “adam”ken.  ikin- 
cisinde  ayri  ayri  pargalarmm  tammlanmasi  adma  kimligini  yitiriyor. 
Adamligim  hatirlalan  tek  §ey  verdigi  poz.  Varligimn  baglami  kaybol- 
mu§tur.  Burada  adam  yalmzca  bir  katalog  ve  referans  nesnesi. 

Daha  onceleri  yapilan  ve  buradaki  mezarlik  gibi  anlati  sahneJeri- 
ni  igine  alan  birgok  anatomik  illiistrasyonda  “bilim”,  agiklayici  met- 
ne  gonderme  yapmak  amaciyla  konulan  harder,  numaralar  ya  da 
ba§ka  simgeler  yardimiyla.  dogrudan  dogruya  sokuluyordu  i§in  igine. 
Albinus  ise  buradaki  gibi  kar§ilikli  sayfalara  koydugu  iki  ayri  imge 
kullanarak  bundan  kagimr.  Onun  anlati  illiistrasyonlannda  bu  tip  bi- 
limsel  gondermeler  yer  almiyor:  boyle  olunca  da  bunlar  daha  bir  sa¬ 
nat  alamna  gekiliyor.  Dolayisiyla  Albinus’un  formati.  gorsel  olarak, 
sanatla  bilim  arasindaki  oeski  baglantimn  sonunun  ba§langicma  i§a- 
ret  ediyor.  Nitelik  ile  nicelik.  ruh  ile  akil  arasinda  artan  bir  antipati- 
yi  -fakat  heniiz  bir  bo§anmayi  degil-  gosteriyor.  Ve  bir  bu  kadar 
onemlisi  de,  Albinus’un  formatmm  bu  iki  taraf  arasindaki  farkliligi 
bir  §ablona  oturtmasi.  Bu  §ablon,  daha  sonralari  gok  daha  belirginle- 
§ecek  olan  ve  bugiin  bilimle  ozde§le§tirdigimiz  “katilik”  ile  be§eri 

30.  Mbinus  uii  yontemlerinin  avnnlili  betimlemesi  igin  bkz.  Roberts  ve  Tomlinson.  Fabric 
of  Uie  Body,  s.  323-32-1. 
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Keslm  VI. 1 5:  Bernhard  Siegfried  Albinus  (1697-1770)  ve  Jan  ttandelaer  (1690  1759.  graviircij).  Mr 
lahdin  yanmda  ayakla  duran  iskelel  [igiirii  [Tabulae sclctci  et  musculorum  corporis  humani' den,  1 747. 
reslm  2.  sag),  graviir,  55.5x38  cm.  Minneapolis.  Owen  H  Angensleen  Hislorical  Library  of  Biology  and 
Medicine,  University  o(  Mlnnesola 
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Resim  VI.  16:  Bernhard  Siegfried  Alblnus  (1697-1770)  ve  Jan  Wandelaer  (1690-1759,  graviircii),  Iskelet 
figiiru  ( Tabulae  scletei  el  musculorum  corporis  humanities,  1747,  resim  2,  sol),  engraving,  53.5x38 
cm.  Minneapolis,  Owen  H.  Angensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine,  University  of  Min¬ 
nesota. 


ara§tirmalarla  dzde§le§tirdigimiz  “esneklik”  arasindaki  farkin  ayni 
zamanda  eril  ile  di§il,:"  zihin  ile  beden  arasindaki  boliinmeyi  de  gos- 
Lermesinin  temelinde  yatan  §ablondur.  Bu  ikiliklerin  haritasmin  gika- 
rildigi  ve  erken  modernitenin  bu  sahnesine  aktanldigi  alan  bizzat  be- 
dendir:  ve  her  zaman  olmasa  da  genellikle  erkek  bedenidir.32 


G.  MODA  VE  KOKl 

Hollandali  Govard  Bidloo’nun  (1649-1713)  anatomi  kitabi  aynnti- 
li  ama  tuhaf  bir  yapit.  Buyiik  folyo  formatinda  basilan  kitapta  105 
tane  de  illiistrasyon  var.  illustrator  ise.  bir  anatomi  bilgini  olarak 
Bidloo'dan  gok  daha  iinlii  bir  sanatgi  olan  Gerard  de  Lairesse.  Fakat 
kitap.  bir  yapit  olarak  degeri  bir  yana,  zamamnin  en  iyi  ariaLomik  ga- 
li§masi  olmaktan  gok  uzak.33  Bununla  birlikte,  illiistrasyonlarimn  et- 
kisi  sayesinde  biiyuleyici  bir  kitap.  Aslinda  Bidloo  ve  Lairesse  te§rih 
edilen  bedeni.  moderniteye  giden  miinavebeli  bir  giizergah  olarak  ali- 
yor.  Enformasyon  olarak  bedeni  di§lamaksizin  gosteri  olarak  bedene 
yoneliyorlar.  Ba§ka  bir  deyi§le,  anatomik  enformasyon  olarak-beden 
yeniden  kiilturle§tiriliyor.  Ve  bu  siiregte  de  Lam  anlamiyla  sanat  kri- 
tik  bir  rol  oynuyor. 

Kitabin  ba§indan  ba§layalim.  Bidloo'nun  ilk  resmi  (Resim  VI.  17) 
anatomi  degil  sanat:  “Orijinalin”,  yani  o  donem  igin  eski  diinyadan 

31  Anatomik  galigmalarla  loplumsal  cinsiyel  siyaseli  arasindaki  ili$kinin  elkilcyici  bir 
yorumu  igin  bkz.  Londa  Schebinger.  “Skeletons  in  the  Closet:  The  First  Illustrations  of  the 
Female  Skeleton  in  Eighteenth  Century  Anatomy”.  Representations  14  (Bahar  1986).  s 
12-82 

32  Bir  satiatginin  bir  anatomi  bilgininden  -bu  Albinus’tur-  nasil  faydalandiginin  bir  drne- 
gi  igin  Derby  li  Joseph  Wrightin  Ya$li  Adam  ve  Oliim  adli,  iki  versiyonu  olan  ve  Benedict 
Nicolsonun  Joseph  Wright  of  Derby:  Painter  of  Light  (2  Cilt,  Londra:  Routledge  and  Kegan 
Paul.  1968).  adli  kilabinda  Albinus’un  anatomik  basma  resmiyle  birlikte  roproduksiyonu 
yayimlanan  resmine  bakimz,  C.  I,  s.  55-56,  ve  C.  2,  resim  123.  Ayrica  Judy  Egerton'un  ser- 
gi  kalalogunda,  Wright  of  Derby  (New  York:  Metropolitan  Museum  of  Art,  1990),  s.  83-84. 
Bir  anlam  alani  olarak  bedensel  sanat  ile  anatomi  arasindaki  yiizlegmeye  iligkin  daha  faz- 
la  bilgi  igin  bkz.,  Francis  Barker'in.  Rembrandt’in  The  Anatomy  Lesson  of  Dr.  Tulp' una  (La- 
hey.  Mauritshuis  Museum)  iligkin  galigmalari,  The  Tremulous  Private  Body .  Essays  on  Sub¬ 
jection  (Londra:  Methuen,  1984),  s.  71-84;  Heckscher,  Rembrandt’s  Anatomy  (Heckscher, 
on  yedinci  yiizyildaki  anatomi  derslerinin  teatralligi  ve  sahnelenigine  iligkin  onemli  bilgiler 
sunuyor);  ve  William  Schupbach,  The  Paradox  of  Rembrandt’s  “ Anatomy  of  Dr.  Tulp",  Me¬ 
dical  History.  ek  no.  2  (Londra:  Wellcome  Institute  for  the  History  of  Medicine,  1982). 

33.  Choulant,  History  and  Bibliography  of  Anatomic  Illustration,  s.  252  Ayrica  bkz  Ma¬ 
rio  Perniola,  "Between  Clothing  and  Nudity”,  gev.  Roger  Freidman,  Fragments  for  a  His¬ 
tory  of  the  Human  Body  igindc,  der.  Michel  Feder,  Ramona  Naddaff  ve  Nadia  Tazi.  3  Cilt 
(New  York:  Zone  1989).  C.  2,  s.  258-259 
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Kesim  V!  17:  Govard  Bldloo  ( 1 6-49- 1713)  ve  Gerard  de  Lalresse  (16-11-171 1.  gravurcii),  Analomlk 
Flgiir  Olarak  Apollo  (. Analomia  human I  corporis' den.  1685,  reslm  1),  renkli  gravtir,  41x27.5  cm. 
Minneapolis,  Owen  H  Wangensteen  Historical  Library  or  Biology  and  Medicine.  University  of  Min¬ 
nesota. 


kalan  heykellerin  en  iinlulerinden  biri  olan  ve  Ronesans  humanizmi- 
nin  eril  “guzel  beden"le  buyiileni§inin  en  mukemmel  kiiltiirel  ornegi 
olan  Apollo  Belvedere' nin  gok  “gevgek  bir  yorumu”.  Bedenin  gegitli 
yerleri  harflerle  gosteriliyor.  Dolayisiyla  okur,  o  zamanlar  hayali  er- 
kek  bedenlerinin  en  miikemmellerinden  biri  sayilan  figiirle  bagliyor 
kitaba.  Bu  arada,  ikinci  resim  de  en  mukemmel  kadm  bedeni  olarak 
antik  bir  Venus  resmi.  Sonra  Bidloo-Lairesse'nin  illiistrasyon  beden- 
leri  tarn  anlamiyla  bozuluyor.  Ornegin  30.  resimde  (Resim  VI.  18).  bir 
yeligkinin  sirt  kaslari  kismen  gosteriliyor;  ve  burada  figiiriin  bir  insan 
oldugu  sadece  ozenle  gizilmig,  butunuyle  gdriinen  ve  anlamli  ellerin 
den  anla§iliyor.  Figiiriin  iizerine,  giplak  izlenimi  verecek  gekilde  bir 
kumag  ortiilmii§  ve  kumag  tamamen  kadinsi.  “Kadin",  gbriigunii  de 
engellevecek  §ekilde  bogazina  dolanmig  bir  halat  ve  bileklerini  kelep- 
geleyen  ipliklerle  -Lairesse  ipliklerin  teni  nasil  siktigmi  gostermek 
igin  ozenmig-  §iddet  ve  cezalandir(il)maya  igaret  eden  bir  anlatiya 
olurtuluyor.  Dahasi  var.  Resim  renkli:  Halat  ve  iplikler  kahverengi, 
kuma§  yegil  ve  kaslar  kirmizi.  Ba§ka  bir  deyigle,  renk,  imgenin  bir 
hikayesi  oldugunu  ima  ediyor  ve  dolayisiyla  da  bilimi  bastinyor.  Bir 
anatomi  kitabinda  renkli  halat.  iplik  ve  kuma§in  olmasi  bilimle  ala- 
kasi  olmayan  bir  durumdur.  Gergekten  de  bu  durum,  idam-infazlarla 
ilgili  sansasyonalizm  kokulari  yayan  bir  uyumsuzluk  yaratiyor. 

52.  resimde  (Resim  VI.  19),  betimledigim  bu  siireg  iyice  pekigtirili- 
yor.  Burada,  illiistrasyonun  alt  tarafindaki  kumag  obiir  resimdekin- 
den  daha  ozgiil.  Buradaki  kumag  bir  kadin  elbisesine  benziyor;  giin- 
kii  hem  desenli  hem  de  renkli.  Kumag,  tek  kelimeyle,  kahverengimsi- 
yc§il.  pembe  ve  kirmizi  moday\  yansitiyor.  Bir  §ey  daha  var.  Ele  ali- 
nan  farazi  konuyla  -bilimin  ilerlemesi  igin  insan  bedeninin  enformas- 
yon  olarak  kullamlmasi-  normalde  hig  alakasi  olmayan  bir  §cy  var 
resimde:  siradan  bir  karasinek.  Lairesse  sinegi  (ba§i  bedendeki  oyu- 
ga  yonelmig  olarak,  kumagin  orta  sol  iist  tarafinda  duruyor)  kahve- 
rengiye  boyamig.  Dolayisiyla,  sinek  imgesinin  guzel  bir  kadin  imge- 
siyle  (ya  da  portresiyle)  iligkilendirilmesi  gok  da  alayci  bir  yakla§im 
degil  burada:  Kadin  §u  anda  kokan  bir  ceset  ve,  her  ne  kadar  cesedin 
giiriidiigiine  dair  gorsel  bir  ipucu  -boyle  bir  ipucunun  olmasi  kitabin 
kullamm  amacina  ters  diigecektir-  yoksa  bile  yakinda  kurtlara  ku§la- 
ra  yem  olacak.  §u  an’a  kadar  ele  aldigim  anatomik  resimlerin  higbi- 
rinde  en  ufak  bir  koku  imasi  yoktu.  Bu  ornekte  ise,  tersine,  koku  sa¬ 
dece  ima  edilmiyor  aym  zamanda  marazi  bir  hazla  aktariliyor.  Seyir- 
cinin  tegrih  edilmi§  bedene  bakigi,  birazdan  kokacak  olan  etle  yiiz)e§- 
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meye  donu§Luruluyor.  Resmin  bagka  higbir  yerinde  olmayan  koyu 
kahverengi  bir  renkte  boyanmig  olan  sinegin  resimdeki  varligi,  bugii- 
ne  dek  gergek  hayatta  doyurucu  bir  yamti  bulunamamig  olan  bir  so- 
ru  olarak  sunuyor  kiiltiirel  bir  paradoksu:  Bizler  ozne  miyiz  yoksa 
nesne  mi? 


H  TE§RlHTEKi  EROTlZM 

Jacques  Gautier  d’Agoty,  bakir  baskili  renkli  anatomik  resimler 
yapan  ve  yayimlayan  ilk  sanatgilardan  biriydi.  Anatomik  illustrasyon 
tarihgileri  tarafindan  pek  dikkate  alinmayan  galigmalari  sanat  ile  bi- 
lim,  bilgi  ile  gehvet  arasinda  belirsiz  bir  yol  izler  (tegrihle  de  amatdr- 
ce  ugra§iyordu  kendisi).  (^aligmalarinin  bilimin  ilerlemesine  pek  fay- 
dasi  yoktu.  (^iinkii  bir  dizi  iginde  satilan  buyiik  ve  aynntili  resimlerin- 
de  asla  tarn  bir  tegrihin  gorsel  kopyasi  sunulmuyor.  Tegrih  siirecinin 
yalmzca  belli  bolumleri  gosteriliyor.  Kesme  ve  inceleme  belli  bir  yere 
kadar  goturiiluyor:  ancak  kill  kirk  yaran  ve  sistematik  incelemeyle  el- 
de  edilebilecek  olan  bilimsel  bilgi  asla  te§rihleki  goslerinin  online  ge- 
gemiyor.  Gautier  d’Agoty  bilimden  ziyade  gorsel  (ve  buyiik  olgiide 
marazi)  bir  haz  sunmaya  galigiyor  (Resim  V  1.20,  VI. 21  ve  VI. 22).  Ni- 
tekim  Myologie  complelle  en  couleur  et  grandeur  naturelle...  (Paris, 
1745)  adli  eserinin  son  pargalari  olan  dev  baski  resimler  (17.  ve  18. 
resimler)  bir  hiinsamn  ikiz  eril-di§il  cinsel  organlarimn  resimlerivdi: 
bu  resimler,  eserin  en  can  alici  gorsel  deneyimi  olarak  sunuluyor,  bi- 
ri  i§tah  agarken  oburii  aym  deneyimi  tekrarliyordu.  Bu  durum,  bu  ih- 
tirasli  resim  yayimlama  girigimine  olaganustii  ve  itirafgi  bir  diizen 
veriyor.^ 

Bir  adamin  profilden  gosterilen  ba§i  ve  bovnu  (Resim  VI. 20)  kas- 
lari  goriinecek  gekilde  kismen  yiizulmu§.  Ama  baglica  ogeler  -kaglar, 
dudaklar,  gozler-  oldugu  gibi  duruyor  ve  anlamlilar.  Beden  ise  yari 
kadavra,  yari  bust  (anatomi,  burada  yapildigi  gibi  govdenin  list  kis- 
miyla  ba§i  birbirinden  ayirmiyor).  imge  anatomik  olarak  bilgilendiri- 
ci  ama  yalmzca  gok  temel  diizeyde.  Burada  en  azindan  anatomik  ve- 

,')4  Avnca,  (laha  sonra  Exposition  anatomique  des  maux  vcncriens,  sur  les  parties  de 
I'homme  &  de  la  femme ...  (Paris  1773)  adli  kitabinda  yayimladifii  illuslrasyonlarina  buki- 
iiiz.  Choulanl.  History  and  Bibliography  of  Anatomic  Illustration,  s  270  "Onun  analo- 
mik  illiistrasyonlarinda  ...  ele§tirel  sozlemciyi  etkllcyen  §ey  kibir  vc  §arlalanlikur  ve  bun- 
larin  anatomi  ogrencisine  sunabilecegl  hcrhangl  bir  inamlirhk  vc  giivenilirlikleri  ya  da  tek- 
nlkleri  yoklur.” 
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Resim  VI.  19:  Govard  Bldloo  (16 19  1713)  ve  Gerard  de  Lalresse  (16 11-171 1.  graviircii),  Kndinm  Kurin 
Kuslan  ( Anatomia  human I  corporis  den.  1685,  reslm  52).  renkli  gravilr.  -17.3x32.1  cm  Minneapolis, 
Owen  H  Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine.  Inner  si  ty  of  Minnesota 


200 


riler  kadar  onemli  olan  §ey  adamin  etkileyici  gbriinii§ii.  Gautier 
d’Agoty,  gali§malari  bilimadamlanni  fazla  ilgilendirmedigi  igin,  zen- 
gin  amatorlere  normal  hayatta  higbir  bedenin  kendilerine  sunamaya- 
cagi  cinselle§tirilmi§  kaslar  sunuyordu:  Seyircinin  pek  anlamlandira- 
madigi  giiya  kanli  bir  anlatmin  giidiiledigi  bir  erotizm  siziyor  her  bir 
resminden.  Anlamlandirmamn  altim  giziyorum  gunku  d’Agoty’nin 
modelleri  anlama  buriinmii§  durumda;  oyle  ki  modellerdeki  anlamli- 
lik  gosterdikleri  anatomi  kadar  onemli.  Anlam(lilik),  herkesin  haya- 
tmdaki  onemli  bir  gorev  olarak  okumaya  gali§tigi  bir  §eydir.  Dolayi- 
siyla.  bu  imgelere,  yiiz  ifadelerini  gozmeye  gali§maksizin  bakamiyo- 
ruz.  Me  var  ki,  figiirlerin  yiiz  if adeleri  ancak  ve  sadece  konu  edildik- 
leri  apagik  etkinlik  gergevesinde  anlamli  olabilir:  Bu  etkinlik  olii  be- 
denlerin  te§rihi  degil.  canli  bedenlerin  te§rihidir.  Gautier  d’Agoty 
anatomiyi  kan  sporuna  dbnii§tiiriiyor. 

Gautier  d’  Agoty’nin  imgelerindeki  erotik  igerik  zaman  zaman  dog- 
rudan  dogruya  cinsel  cazibeye  gonderme  yapiyor.  Nitekim  gali§mala- 
rindan  birinde  biri  bir  adamin  obiirii  de  muhtemelen  bir  kadimn35 
olan  iki  ba§  (Resim  VI.21)  birbirine,  birinin  dudaklari  da  oburiinun  ge- 
nesine  degiyor  neredeyse.  Bir  gift  olarak  anlatiliyorlar.  Kadimn  goz- 
leri  kapali  ve  opecek  gibi  yapiyor.  Adamin  gozleri  ise,  sanki  kadimn 
varligimn  bilincinde  oldugunu  gosterir  gibi,  agik  ve  parliyor.  Kuma§ 
muhtemelen  kesilmi§  olan  boyunlarim  gizliyor  ve  aym  zamanda  elbi- 
se  ya  da  gar§af  i§levi  goruyor.  Gergekte  higbir  te§rihte  ba§lar  bu  §e- 
kilde  durmaz.  Dolayisiyla  gonderme  yapilan  §ey  bilim  degil.  Bununla 
birlikte  kadimn  list  kafatasi  beyni  goriilecek  §ekilde  yarilmi§  ve  ada¬ 
min  yiizunun  yarisi,  anlamliligim  yitirmeyecek  §ekilde,  gikarilmi§.  Im- 
genin  tamamen  ba§langig  seviyesindeki  anatomik  bilgi  verici  yonii, 
Gautier  d'Agoty’nin  yaratmaya  gali§tigi  sansasyonalizmin  yamnda 
ikinci  planda  kaliyor. 

Ve  nihayet  Gautier  d'  Agoty’nin  turn  hiinerini  sergiledigi,  bir  kadi- 
mn  kadavrasindan  gok,  diri  diri  derisi  yuzulmu§  giplak  bir  kadim  an- 
diran  resmine  bakalim  (Resim  VI  22,  Renkli  Resim  8).  Gautier 
d’Agoty,  bu  resmi  betimlemeye  ba§larken  yalin  bir  dille  “on  y  a  lais- 
se  la  Tete  pour  agr6ment”  (kabaca  gevirirsek,  “Bakma  hazzimzi  en- 
gellememek  igin  kadimn  ba§ina  dokunmadik”)  diyor.  Sahiden  oyle. 
Normalde  sirt  kaslari  te§rih  edilirken  bedenin  yiizustu  yatmasi  gere- 
kir.  Ama  kadin  bu  vaziyette  degil.  Bunun  yerine,  dimdik  oturmu§  ve, 
donemin  nii  resimlerindeki  birgok  cilveli  kadindan  gok  da  farkli  olma- 

35.  Her  ne  kadar  einsiyetini  kesin  olarak  saptamak  zorsa  da  figiir  kadinsila§tirilivor. 
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Resim  VI  20:  Jacques  Gautier  d'Agoty  (1711  17B5),  Derisi  YOzulmOf  Bay  (Wyo/og/e  compline  en 
couleur  el  grandeur  nasure//e  den.  1745,  resim  1).  kanjik  teknlk.  41.3x32  4  cm  Minneapolis,  Owen  H 
Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine,  University  of  Minnesota 


yan  bir  sekilde,  hafiften  giiliimseyerek  sanki  kendisini  seyreden 
bizlere  bakar  gibi  arkasim  gozluyor.  Gergekten  de.  bu  imgeyle  nu  ara- 
sindaki  metinsel  ili§kiyi  kuvvetlendiren  bir  diger  §ey  de,  Gautier 
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Resim  VI .21:  Jacques  Gautier  d'Agoty  (1711-1785),  Tcfrih  Edilmif  Iki  Ba$  ( Analomie  de  la  Ifite'den, 
1748,  resim  5).  kari$ik  leknlk,  32  7x39.5  cm.  Minneapolis.  Owen  H.  Wangensteen  Historical  Library  of 
Biology  and  Medicine,  University  of  Minnesota 


d’Agoty’nin,  yagliboya  resimlerindeki  piriltivi  vermek  igin  baski  re- 
simlerini  cilalamig  olmasidir  -  hakikaten  de  baski  resimler  renklerini 
derinlegtirecek  gekilde  parildiyor  ve  bakmaktan  duydugumuz  hazza 
kalkida  bulunuyor.  Derisi  yuzulmu§  kadin  miiteyakkiz  ve  sanki  bizi 
bekliyormug  gibi  makyaj  yapmi§;  saglar  ozenle  taranmig,  gozler  pa- 
rildiyor  ve  kulaklar  pembe.  Kisacasi,  canh  ve  anlamli  duruyor.  Ayri- 
ca  biiyiik  olgude  kan  rengine  biiriinmiig.  (Gautier  d’Agoty’nin  gozde 
rengi  kirmiziydi.)  Agilan  sirt  kaslan  ve  teninden  olugan  “kanatlar” 
-surrealistler  ona  “anatomik  melek”3®  adim  vermiglerdi  -kan  akigiy- 
la  segirivor  sanki,  ama  prosediir  geregi  kanin  bir  damlasi  bile  digari- 
ya  akmiyor. 


S6  Borel.  Seduction  of  Venus,  s  1 76. 


2<>:i 
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Rcslm  VI-22:  Jacques  Gaullcr  d'Agoty  (1711-1  785).  Sirt  Kaslan  (. Vyologle  completle  en  caulcur  cl 
eraixlair  naturelle' den.  1715,  resim  14).  kari§ik  teknik.  60  4x45.8  cm.  Minneapolis.  Owen  II 
Wangensteen  Historical  Library  of  Biology  and  Medicine.  University  of  Minnesota. 


I.  TORTl  OLARAK  BEDEN 

Theodore  G6ricault’nun  insan  viicudunun  pargalarmi  gizdigi  ve 
dliimunden  once  gok  az  insanin  gordugii  resimler  (Resim  VI. 23,  VI. 24 
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ve  VI. 25)  bedenin  tarihinin  sonuna  getiriyor  bizi.J7  Gericault  gizdigi 
ceset  pargalanm  Paris’teki  hastanelerden  ve  ozellikle  de  Bicetre’den 
aliyordu:  Bicetre’nin  bodrum  katinda,  oliim  cezasina  garptirilan  er- 
kek  ve  kadinlann  idamlanndan  hemen  once  gonderildikleri  hucreler 
vardi.  idam  edildikten  sonra  da  yine  Bicetre’ye,  bu  defa  te§rih  igin 
gonderiliyordu  bu  insanlann  cesetleri.  Gericault.  tipki  yiizyilimizda 
Bacon  ve  Soutine’in  yaptiklari  gibi,  gilriimekten  dolayi  gorsel  ve  ko- 
kusal  olarak  dayamlmaz  hale  gelinceye  kadaratolyesinde  tutuyordu 
viicut  kalintilanm.  "1 

Bu  resimler  gorsel  bakimdan  ilging  olduklan  kadar  paradoksaldir 
da.  Bir  defa,  ilk  goru§teki  §oku  atlattiklan  sonra  ozel  bir  tarzin.  hat- 
lardan  ziyade  renk.  ton  ve  dokulari  on  plana  gikaran  bir  tarzin  iirunii 
olduklarim  fark  ediyoruz.  Resimlerdeki  ceset  pargalari  -birinde  iki 
ba§,  obiirlerinde  ise  iki  bacak  ve  bir  kol-  asil  konuya  ragmen  estetik 
kompozisyonlar  §eklinde  yerle§tirilmi§  agikga.  Resimler  gabucak  ya- 
pilmi§  gali§malar  degil.  bir  proje  siirecinde  yapilmi§.  Karanlik  ve  be- 
lirsiz  bir  arka  plan  iizerine  gizilen  deri  yiizeyleri  iizerindeki  i§ik  oyu- 
nu.  ceset  pargalanna  canli  bir  model  havasi  veriyor.  Bu  ozellikle  de 
kollar  ve  bacaklar  igin  gegerli;  gunkii  erkek  ba§indaki  oliim  gdriintii- 
siinii  goz  ardi  etmek  gok  zor.  Esrarengiz  bigimde,  kesilmi§  ceset  par- 
galari,  sanki  hem  idama  hem  de  te^rihe  sessizce  meydan  okuyormu§ 
gibi.  ozellikle  bir  ili§ki  iginde  gosteriliyor:  sanki  iki  insan  arasindaki 
bir  ili§ki  gibi.  Bu  imgeler,  genelde  o  zamanlar  siiriip  giden  oliim  ceza- 
si  tarti§malariyla  ve  ozelde  de  giyotinin  giiya  insaniligi  ya  da,  tersi- 
ne.  tiiyler  iirpertici  vah§iligiyle  ilgili  olabilir.39  Mitekim  iki  ba§in  ili§ki- 
si  sanki  yataklannda  yatan,  iistlerini  gar§afla  drtmii§  olan  kari-koca- 
nin  ili§kisi  gibi  (erkek  ba§i  igin  kullamlan  model  bir  giyotin  kurbam- 
mn  ba§i,  kadinmki  ise,  her  ne  kadar  GSricault  kadinin  ba§im  da  san- 


37.  Bu  rcsimlcrc  ili§kin  bilgilerim  §u  iki  kaynaga  dayamyor:  (1)  Nina  Athanassoglou- 
Kallniyer’in  mukemmel  denemesi.  “Gericault’s Severed  Heads  and  Limbs:  The  Politics  and 
Aesthetics  ol  ihe  Scaffold' .  Irf  Bullelin  71  (1992).  s.  599-618.  Bu  imgelerin  sadece  The 
Rafl  of  Lhe  Medusa  (1819)  igin  yapilmi§  gali?malar  oldugu  §eklindeki  geleneksel  kabulii 
reddeden  yazar  bu  imgelerin,  Gericault  nun  solculugu  ve  ozellikle  de  olum  cezasina  kar?i 
olu?u  baglaminda  degerlendirilmesi  gereken  tamamlanmi^  imgeler  oldugunu  savunuyor. 
Ayrica  bu  imgelerin  tarihini,  erken  Romantikleringroteskve  marazikar?isinda  biiyiileni?- 
leriyle  ve  Romantizmin  klasik  guzellik  ve  idealle§tirme  nosyonlarina  saldirmalariyla  ilinti- 
lendiriyor;  (2)  Lorenz  E.  A.  Eitner,  Gericault:  His  Life  and  Work  (Londra:  Orbis  Publis¬ 
hing.  1983).  s  180-185  ve  s.  345  dipnoL  133,  burada  avm  sanatgimn  bu  liirden  sekizres- 
mi  ve  laslagi  yer  aliyor 

38.  Eitner,  Gericault.  s.  183. 

39.  Alhanassoglou-Kallmyer,  “Gericault's  Severed  Heads  and  Limbs’’  ba§likli  denemesi 
boyunca  bu  argiimam  geli§tiriyor 
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Resim  VI.23:  Theodore  Gericault  (1791  1824).  Mr  Wamla  Bir  Kadinin  Giyotinlc  Vurulmuf  B.isUin 
(1818).  luval.  30x61  cm  Stockholm,  \ationalmuscum.  inv  no  NM  2  1 13 


ki  kesilmig  gibi  gizmi§  olsa  da,  gergekte  ya§ayan  bir  kadinin  ba§iydi). 
Kadinin  ytizii,  sanki  adama  doniik  bir  vaziyette  uyuyor  gibidir  (Resim 
VI.21  ile  kar§ila§tirimz).  Ne  var  ki,  onlari  a§k  degil.  oliim  bir  araya 
getirmi§;  adamin  agik  agzi  ve  bo§  baki§larindan  ziyade  boynundaki 
kiigiik  kanli  §erit  ile  urkiitucii  §ekilde  lekelenmig  olan  gargafin  dehget 
verici  hale  getirdigi  oliim.  Ba§larin  kuma§lar  iizerindeki  hafif  kalkik 
duru§uyla  birlikte  ressamin  kesik  boyunlari  gizerken  gosterdigi  ozen 
resmin  gergekiistii  etkisini  giiglendiriyor. 

Kesik  boyunlar  ve  kan  lekeleri  deh§etin  estetigine  -bizde  bakma, 
hatta  haz  duyarak  bakma  islegi  yaratan  §eye-  i§aret  ediyor.  Tutku- 
nun,  a§iklann  ve  kirmizi  giiliin  kam,  safligin  rengi  ve  kusursuz  ve  kar- 
§iliksiz  sevginin  i§areti  olan  beyazin  iizerine  damlatiliyor  burada. 
Gericault’nun  bunu  ozellikle  yaptigim  §uradan  anliyoruz:  Qzdigi  kan. 


Resim  VI. 24:  Theodore  Gericault  (1791-1824).  Kesllmif  Hir  Kolia  Iki  Racak  (1818-1819),  tuval,  52x64 
cm.  Montpellier,  Mtisde  Kabre.  inv  no.  876.3.38.  Kotograf:  Frederic  Jaiilmcs. 


dogrudan  gozlemledigi  bir  kan  degil,  ba§i  vurulan  birinin  kamdir. 
Kendisine  verilen  ba§,  artik  akacak  kam  olmayan  bir  bagtir  ve  o  bu- 
nu  soylemsel  amagla  canlandirmigtir.  Birdiger  ifadeyle,  Gericault,  ilk 
anda  dii§iinebilecegimiz  gibi  burada  bize  enformasyon  olarak  beden 
ya  da  deyim  yerindeyse  olum  verisi  olarak  beden  sunmuyor.  GCrica- 
ult  kesinlikle  bir  anatomi  bilgini  degil.  Gorsel  enformasyonunun  kay- 
nagi  dii§iiniildiigiinde  belki  de  §unu  diyebiliriz  ironik  olarak:  Gerica¬ 
ult.  cellatla  anatomi  bilginlerinin  iglerini  bitirip  gope  attiklari  iirkiitii- 
cii  kalintilan  yeniden  insan  haline  getiriyor.  Fakat  tabii  pargalanmi§ 
bedenleri  yeniden  biitiinlegtirmeye  kalkigmiyor  ve  zaten  boyle  man- 
tiksiz  bir  i§le  higbir  yere  varilamaz.  0,  ceset  pargalarim  ayn§tinyor 
ve  tarn  da  bu  yolla  ceset  pargalarim  bir  kez  daha  insan  kiliyor. 

Kol  ve  bacaklarin  ortak  iligkilerindeki  igkin  paradoksal  §ehvetle 
her  ikisi  de  insanilige  igaret  eden  VI.  24  ve  VI.  25  no.lu  resimlerin 
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Reslm  VI. 25:  Theodore  titricaut  (17911B24).  kcsilmif  Bir  Kolia  Iki  Burak  ( 18  18).  luval.  37  5x46  cm. 
Rouen.  Vlusdr  des  Beaux-Arls.  inv  no.  972.1 


(ozellikle  de  V1.24  no.lu  resmin)  yarattigi  etki  budur."’  Buradaki  cesel 
pargalarinm  tek  ki§iye  mi  yoksa  iki  ki§iye  mi  (erkek  ve  kadin)  ait  ol- 
dugu  pek  onemli  degil.  Aralarindaki  bu  ili§kiyi  mantiksal  olarak  agik- 
layacak  tek  anlati.  hayati  en  zevkli,  bziinii  dogrulayan  ve  agikga  top- 
lumsal  angajmamyla,  yani  cinsel  birliktelikleri  iizerinden  ya§ayan 
a§iklarm  hikayesidir.  Gericault.  bu  sozde  anlatiyi  saglama  aimak 
igin.  her  iki  kesik  kol  ve  bacak  resmine  de  yine  kanli  bir  kuma§  par- 
gasi  dahil  ediyor;  kolu,  “kadinin  giplak  omzundan  siyrilarak  §ehvet 
uyandiran  bir  fanila  pargasi”yla  susluyor.41  Te§rihten  gikan  higbir  ce- 
set  pargasmin  Gericault’nun  atolyesine  sapasaglam  kuma§  pargala- 
riyla  gelmeyecegini  herkes  bilir;  dolayisiyla  kuma§  pargalari  buraya 

40  Kar§ila§lirmiz.  Athanassoglou-Kallmyer,  "Gericaull  s  Severed  Heads  and  Limbs”,  s 
610. 

41  A.g.y.,  s  614,  Charles  Clement'tcn  alinti,  Gericaull:  Etude  biographique  el  critique 
(1879),  yeni  bas.,  der  Lorenz  E.  A.  Eltner  (Paris:  L.  Laget,  1973),  s.  304.  dipnot  107. 
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bir  geyler  anlatmak  igin  konulmugtur.  Sanatgi,  dikkatini  ve  dolayisiy- 
la  da  bizim  dikkatimizi,  etrafim  sardigi  bacagi  neredeyse  okgayacak- 
mi§  gibi  duran  kivrilmig  kol  ile  el  iizerinde  yogunlagtiriyor  ozellikle. 
Elin  hareketi  bilhassa  zarif:  sanki  ok§uyormu§  gibi.  Bedenler,  yere  yi- 
gilan  agiklarin  bedenleri  gibi  birbirine  sanli.  Dolayisiyla,  suglunun 
tegrih  edilen  bedeninin  sergiledigi:  sug  degil,  kendisini  cezalandiran 
toplumun  ona  yakigtiramadigi  onurun  izleridir. 

Bbylelikle  Gericault,  muhtegem  bir  incelikle.  sadece  oliimdeki  ha- 
yati  degil.  aym  zamanda  oldiirme  siyasetini,  yani  en  ham  haliyle 
“toplumsal"  iktidann  aslinda  korumayi  iistlendigi  §eyi  yikarken  gut- 
Liigii  siyaseti  igliyor.  Gericault  insan  bedeninin  kokmak  iizere  olan 
tortulanni.  toplumun  gope  attigi  bedenlerin.  ozellikle  de  yoksul  ve 
mazlumlann  bedenlerinin  tortulanni  atolyesine  getiriyor  ve  idam  fer- 
mamyla  asil  yok  edilmeye  galigilan  §eyi  gorsellegtiriyor:  Paramparga 
olmug  kalintilardan  hayatin  veinsanhgm  resmini  yapiyor.  Gergekten 
de.  her  ne  kadar  erkek  baginda  bunu  gormesek  de,  akan  kanin  besle- 
digi  renk  ve  dokunun  hala  capcanli  kargimizda  durdugu  kol  ve  bacak 
resimleri  tarn  da  bunu  yapiyor.  Ceset  pargalarma  kan  vererek,  onla- 
n  hayat  ile  olum  arasinda  bir  yere  koyarak  seyircideki  ceset  ve  ig  or¬ 
gan  nefretini  askiya  aliyor.  Bu  gekilde,  toplumsal  geligkiler  ve  temsil 
edilmesi  imkansiz  olam  temsil  etmek  iizerine  in§a  edilen  bir  protest 
soylemi  gorsellegtiriyor:  ofkenin  estetigi;  bir  geyler  soyleyen  giizellik. 
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VII 

PORTRE" 

BEDENiN  DRAMATIZE  EDiLMESi 


John  Evans  on  sekizinci  yiizyilin  sonlarinda  “Resimlerin  Faydasi 
Uzerine”de  §oyle  diyordu: 

Gegiciyi  temellendirmek  -anlik  varolu§u  daimile§tirmek-  yolunda  sanat 
dehasimn  tasarladigi  en  iyi  arag  portredir.  Ey  Resim,  mezarda  guruyup 
gideni  ya§atiyorsun!...  Portrecilik  faydalidir.  Giizel  dersler  ogretir.  Artik 
gozlemlenemeyecek  olan  biiyiik  insanlan  hatirlatir  bizlerc  1 

1.  John  Evans.  Juvenile  Pieces:  Designed  for  the  Youth  of  Both  Sexes.  3.  bas.  (Londra. 
|1797|),  "On  the  Utility  of  Paintings"  bdliimiindcn.  s.  71 
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A.  CtDDtYETlN  REStMLERl 


Portreler,  tamm  geregi,  sadece  sifatlan  degil  ayni  zamanda  da 
kimlikleri  tesis  vc  idame  edilmeye  galigilan  belli  birtakim  insanlara 
“dair”dir.  INe  var  ki,  genellikle  kigisel  karakter  baglaminda  anlagilan 
kimlik  gok  soyut,  hatta  yari  ruhsal  bir  geydir.  Tam  anlamiyla  fiziksel 
bedene  ait  degildir.  Dolayisiyla.  kimligi  goriiniir  kilma  -aslmda  nesnel 
olarak  somullagtirma-  goreviyle  kargi  kargiya  kalan  portrelerin,  fizik¬ 
sel  bedeni  ruhun  kamtlanma  zemini  olarak  “islihdam”  etmeleri  gere- 
kir;  gunku  beden,  fiziksel  olmayamn  yansililabilecegi  tek  yuzeydir. 

ister  resim  isterse  de  heykelcilik  alamnda  oisun  eski  gaglardan  be- 
ri  yapilagelen  urunlerdir  portreler.  Ama  dzellikle  on  beginci  yuzyil  Ro- 
nesansimn  doguguyla  birlikte  yapilan  portrelerin  sayisi  inamlmaz  ra- 
kamlara  ula§mi§tir.  Ozellikle  varlikli  ve  iist  simf  insanlara  yonelik  bir 
tur  olarak  portreler,  kiginin  atalarimn  ve  yakm  akrabalarimn  goriintii- 
lerinin  yagatilmasmi  sagliyordu.  Anma  iglevinin  otesinde  faydalari  da 
olan  portreler,  simfsal  statiiniin  ve  genel  onemliligin  gostergesi  olarak 
aile  geceresinin  kamtlanmasina  yardim  ediyordu.  Gergekten  de  port¬ 
reler  duygusal  bir  mesele  olmaktan  ziyade  bir  propaganda  meselesiy- 
di  ve,  hiikumranlarin  resrm  portrelerinde  de  kolaylikla  goriilebilecegi 
gibi,  yaygin  olarak  kullamlan  baglica  propaganda  malzemelerinden 
biriydi.  Kiginin  nesiller  boyu  aile  iiyelerinin  resimleriyle  dolu  uzun  bir 
galeri,  bizzat  yagliboya  resmin  prestiji  -ve  maliyeti-  sayesinde,  aile- 
nin  eskiyc  uzanan  dneminin  kamti  olarak  i§  gorilyordu.  Portrecilik, 
inamlmaz  paralarm  ddndiigu  -ve  bazi  sanatgilar  igin  tarn  anlamiyla 
bir  define  olan-  olaganiistii  onemli  bir  i§li.2  Daima  kigisel  bobiirlenme 
igin  dikilen  amtlardan  ote  anlamlar  tagiyan  portreler,  kiiltiirii  yonet- 
menin  baglica  araglarindan  biri  iglevini  yiiriitiiyordu.  Ve  iistlerine 
diigen  bu  gorevi,  dzellikle  siyasal  odiillerin  yuksek  oldugu  durumlarda, 
gok  iyi  yerine  getiriyorlardi. 


2.  On  sekizincl  yiizyilin  ikinci  yarisinda  en  ba§arili  ingiliz  porlrc  ressamlannin  kazandigi 
biiyiik  paralara  ili§kln  bkz.  Gerald  Reillinger,  The  Economics  oh  Taste:  The  Rise  and  Fall 
of  Picture  Prices.  1760-1960.  3  Cill  (Londra:  Barrie  and  Rockliff,  1961  1970),  C.  1,  &  57- 
65:  ve.  ozellikle  de,  Marcia  Polnton,  “Portrait-Painting  as  a  Business  Enterprise  in  Eondon 
in  ihe  1780s1'.  Art  History  7  (1984),  s.  187-205.  Bunlarin  en  zengini  olan  Reynolds,  oldii- 
giinde  modern  anlamda  bir  milyonerdi.  Porlreciligin  kamusal  alanla  ili§kislnl  inceleyen 
onemli  escrler  yayimlandi  son  zamanlarda.  dzellikle  de  bkz.  John  Barrell.  der.,  Painting 
and  the  Politics  of  Culture:  New  Essays  on  British  Art,  1700-1850  (Oxford:  Oxford  Uni¬ 
versity  Press.  1992);  ve  David  H.  Solkin'in,  sanal,  ekonomi  ve  kiilliirel  iirelim  iizerlnc  yo- 
gunla§an  buyuleylci  gali§masi.  Painting  for  Money:  The  Visual  Arts  and  the  Public  Sphe¬ 
re  in  Eighteenth  Century  England  (New  Haven:  Yale  University  Press,  1993). 
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B.  PORTREYLE  KAR§ILA§M\K 


Portre  genellikle  seyircinin  gbzti  oniindedir;  giinkii  daima  goriil- 
meye  amadedir:  Bakilmaya  hazirlanmig  vaziyette  durur.  “Ozde  rek- 
lam  formatmda  olan  portreler,  resmettikleri  kigileri,  siislenerek  seyir- 
cilerin  huzuruna  gikan  hirer  persona  olarak  gosterir.”^  Fransiz  aris- 
Lokrat  (alt  soylu  smiftan  olup  daha  sonra  diik  unvam  almigtir),  Kato- 
lik  Kilisesinin  kardinallerinden  ve  Krai  XIII.  Louis  doneminde  uzun 
sure  bagbakanlik  yapmig  olan  Armand  Jean  du  Plessis  de  Richeli- 
eu'niin  (1585-1642)  birgok  portresini  (Resim  VII.  1,  Renkli  Resim  9, 
ve  Resim  VII. 2)  yapmigti  Philippe  de  Champaigne.  Richelieu  gok  giig- 
lii  ve  siyasi  ihtiraslan  olan  bir  adamdi.  Gergekten  de  kralin  bagbaka- 
m  olarak  hizmet  verdigi  on  sekiz  yil  boyunca  Richelieu’niin  kigisel  bi- 
yografisi  “Fransa'nm  ve  biiyiik  olgiide  de  Avrupa'nm  tarihi”ydi.  “tki 
amag  igin  galigiyordu:  Igeride  kraliyet  iktidanm  -yani  kendi  iktidari- 
m-  mutlak  ve  iistiin  kilmak  ve  digarida  da  Avrupa’daki  rakip  giig 
olan  Hapsburglarin  iktidanm  ezmek.”J  Siyasi  diigmanlarina  kargi  aci- 
masizca  davramyordu  Richelieu.  Intikam  istegi  herkesin  bildigi  bir 
ozelligiydi. 

Bu  ha§in  ve  azametli  varligin  oniinde  krai  bile  siniyordu.  |Richelieu’niin| 
solgun  vc  siizgiin  yiiziinde  demir  iradesi  kaziliydi.  Viicudu  haslalikliydi 
ve  gitlikge  eriyordu.  Bununla  birlikte.  kirmizi  kardinal  ciibbesini  giydigi 
zaman  ciddi  ve  kendinden  emin  duru§u  ona  bir  prens  edasi  verivordu. 
Cesaretinin  yamnda  kurnazdi  da;  ve  ihtirasii  birisi  olarak  iklidarin  get* 
gekligiyle  birlikte  di§  ni§aneierini  de  sergilemeyi  seviyordu.  Bununla  bir¬ 
likte.  sirf  yaranmak  ugruna  giilliigii  polilikadan  asla  donmedi.  Ve  krai, 
onun  ba§lica  kamusal  giidiisunun  yurdun  refahi  oldugunu  -yani,  Richeli¬ 
eu  niin  dininin  “hikmet-i  hiikiimel”  oldugunu-  biliyordu.' 

Richelieu  galigmalarinin  kargiligi  olarak  mali  odiile  bogulmugtu. 
1617  yilinda  saraya  girdiginde  25.000  livre  olan  geliri  ilerleyen  yil- 
larda  3  milyonu  agmigti.  Paris’te,  o  zamanki  adiyla  Kardinal  Sarayin- 
da  (§imdi  Kraliyet  Sarayi)  tipki  prensesler  arasmdaki  bir  prens  gibi 
yagiyordu.6 

3.  Norman  Bryson,  "111  Medusa's  Gaze".  In  Medusa's  Gaze:  Slill  Life  Paintings  from  Upsa- 
te  \ew  York  Museums,  der.  Bernard  Barrvte  (Rochester.  N.  Y.:  Memorial  Art  Gallery  of 
the  University  of  Rochester.  1991),  s.  7. 

4  James  Thomson  Sholwell.  "Rictielieu.  Cardinal".  The  Encyclopaedia  Brilannica,  11. 
bas  (1991).  C  23,  s.  303. 
o.  A.g.y.,  s.  304. 

6.  A.g.y..  s.  305. 
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Rcsim  VII.  1:  Philippe  dc  Champalgnc  (1602-1674).  Cardinal  Kichelieu'niin  Ponresl  (y  1637),  tuval. 
259.7x177.8  cm  Ixyndra.  National  Gallery,  Inv  no  1449  Roprodiiksiyon  izni.  Trustees.  The  National 
Gallery  .  Uindra 
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Resim  VII. 2:  Philippe  de  Champaignc  (1602-1674),  Cardinal  Richelieu' nun  6(W  i’nrlrcsi  (y  1642). 
tuval,  58.4x  72.4  cm  londra,  National  Gallery,  inv.  no  798.  Roprodiiksiyon  izni.  Trustees.  The 
National  Gallery,  l/ondra. 


Champaigne’in  burada  roproduksiyonlan  goriilen  portrelerinin 
her  ikisinde  de  kardinalin  boynunda  Kutsal  Ruh  Ni§am  olarak  giyilen 
ipek  ku§ak  var.  Bu  ni§an,  1578  yilinda  Krai  III.  Henry  tarafindan  ko- 
nulan  ve  agikga  kiliseyle  Fransiz  devleti  arasindaki  baglantiyi  i§aret 
eden  bir  ni§andi.7  Her  iki  portre  de  ozellikle  “resmT’dir;  Richelieu’nun 
bunlar  igin  poz  vermesi  gibi  agik  bir  nedenden  dolayi  degil,  her  iki 
portre  de  kendisinin  1640  yilinda  ozel  onay  verdigi  bir  yiiz  temsil  ti- 
pine  uydugu  igin.  0  zaman  sadece  ondan  sonra  yapilacak  biitiin  por¬ 
trelerinin  bu  modele  gore  yapilacagim  emretmekle  ka  lmiyor,  aym 
zamanda  daha  onceki  imgelerinin  de  (Resim  VII.  1  ’deki  de  dahil)  bu 
model  uyarinca  rdtu§lanmasim  buyurmug  oluyordu." 

7.  Bkz.  Cecil  Weatherly,  "Knighthood".  The  Encyclopaedia  Hriiannica,  1 1  has.  (191 1),  C. 
15.  s.  863. 

8.  Bu  resimlerkonusunda  yararlandigim  baglica  kaynaklar  igin  bkz.  Bernard  Dorival.  Phi¬ 
lippe  de  Champaigne  (1602-1674):  La  vie  T oeuvre,  el  le  catalogue  raisonne  de  Toeuvre,  2 
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Tam  boy  portrede  yiiz,  toplam  kompozisyonun  sadece  kiigiik  bir 
bolumunii  kapliyor.  Kompozisyona  hakim  olan  kumaglar  ve  ozellikle 
de  Richelieu  nun  yiiksek  kilise  riitbesini  gosteren  geleneksel  kirmizi 
toren  giysisi,  yuzti  neredeyse  kugiik  bir  noktaya  indirgemi§.  Bu  kos- 
liimiin  iglevi  a§iri  saldirganligi  |gostermektir|.  Kostiim  o  kadar  hacim- 
li  ki  tamami  tuvale  yansitilamiyor;  kuyrugunun  ucu  sag  alltan  gerge- 
venin  di§inda  kaliyor.  (Giysil  rahallik  igin  degil  (lam  tersine)  gosterig 
igin  giyiliyor  ve  gosteri§  alabildigine  sergileniyor.  Champalgne  ciibbe 
iizerindeki  i§ik-golge  oyununu  abartiyor:  Kivrimlarin  girintilerindeki 
karanligi  koyula§tirarak  elbiseye  neredeyse  sonsuz  bir  hacim  veriyor 
ve  igikli  yiizeyleri  de  parlatarak  paradoksal  bir  katilik  ve  ula§ilmazlik 
duygusu  yaratiyor.  Figurtin  arkasindaki,  biri  altm  sarisi  obiirii  parlak 
mor  iki  perde,  geleneksel  iktidar  ve  hiikiimranlik  ni§anlarim  Richelie- 
u'niin  ozel  mekamna,  iktidarimn  merkezine  ta§iyor.  Her  $eyiyle  gele- 
nckscl  bir  otorite  simgesi  olan  iglemeli  koltugu  ise  bu  anlami  pekigti- 
riyor.  Solda,  bahgeye  agilan  bir  manzara  var.  Mekanin  neresi  oldugu, 
Richelieu’nuri  Rueil’deki  §atosu  mu.  yoksa  Kardinal  Sarayi  mi  oldugu 
belirsiz.  Ama  bundan  daha  onemli  olan  §ey,  Richelieu’niin  emrindeki 
mekanin  havasidir:  klasik  gezinti  iskelesi  ve  kemer,  yam  sira  dogamn 
Richelieu’niin  ozel  kullammi  igin  diizenlendigi  keyifli  bir  bahgeden 
olu§an  bir  otorite  mimarisi. 

Richelieu  sag  eliyle  ba§  piskoposluk  §apkasim  tutuyor.  Champa- 
igne  birbirini  tamamlayan  iki  agidan  dikkatgekiyor§apkaya.  Birinci- 
si.  kar§ila§lirildiklarinda  kardinalin  kirmizi  ciibbesini  bile  soniik  bira- 
kan  bir  itfaiye  kirmizisiyla  resimdeki  en  parlak  — agiri  parlak-  nesne 
olarak  giziyor  §apkayi.  Ikincisi.  Richelieu,  hig  de  dogal  olmayan  bir  el 
harekeliyle  §apkasmi  viicudundan  gok  olede  tutuyor:  dolayisiyla  da 
$apka  daha  bir  dikkate  deger  hale  geliyor.  Bir  anlamda,  §apkamn 
rengiyle  agik  kol  hareketi  bir  araya  gelerek  seyircinin  dikkalini  Ric- 
helieu’niin  kendisinden  aliyor;  agik  kolunun  olu§turdugu  giiglii  hat 
gozlerimizi  kardinalin  yiizunden  §apkaya  dogru  gekiyor.  Buna 
ragmen,  bu  ikisi  birbiriyle  baglantili;  yani,  kol  bir  yandan  bir  farklili- 

Cilt.  (Paris:  l^eonce  Lagel  Libraire,  1976);  Richelicu'yii  gizdlgl  bir  diizlneden  fazla  Cham- 
paignr  portresi  arasmdaki  bu  iki  resim  igin  hkz.  C.  2,  kat.  No.  207,  s.  1 15-116  ve  kal  No. 
213.  s  120-121;  ve  Martin  Davies.  Nalional  Gallery  Catalogues:  French  School,  gozden 
gcglrllmig  2  bas.  (Londra:  National  Gallery  of  Art,  1957),  s.  25-27.  (jglii  portre  hakkinda 
ayrica  bkz  Claude  Keisch,  “Portraits  in  mehrfacher  Ansicht:  Cberlleferung  und  Sinnwan- 
del  clncr  Blldldee",  Slaatliche  Museen  zu  Berlin.  Forschungen  und  Berichle, 
kunslhisiorische  und  Volkskundliche  Beilrage,  no.  17  (Berlin:  Akademle-Verlag,  1976), 
ozellikle  s.  2215-216.  Rolu§  meselesi  igin  bkz.  Dorival,  Philippe  de  Champaigne,  C.  2,  s. 
119. 
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gi  ortaya  koyarken  ote  yandan  da  bir  baglantiyi  ortaya  koyuyor.  Ric- 
helieu ’nun  bedeninden  ayn  duran  kirmizi  §apka,  kilisenin  hiikumran 
ve  bagimsiz  otoritesine  igarctediyor.  Demek  ki.  kilise  ile  Richelieu  bir 
ve  aym  degil.  Richelieu'nun  gapkaya  uzanmasi,  yalanci  bir  tevazu- 
nun  gok  otesinde,  bu  farkliligi  gosteriyor.  Bu  §ekilde  kilise.  kralin  ve 
devletin  kontrolunun  diginda,  dokunulmaz  bir  giig  olarak  konumlan- 
diriliyor.  Richelieu  ise,  araci  olarak,  kiliseyle  devlet  arasindaki  haya- 
ti  iligkiyi  yuriiten  ki§i  olarak  konumlandiriliyor.  Hem  Richelieu’nun 
hem  de  XIII.  Louis'nin  gok  iyi  bildigi  ve  tarn  da  o  donemde  gok  iyi  bir 
orneginin  ya§andigi  gibi,  kilisenin  onayi  olmadiginda  kralin  otoritesi 
dogrudan  tehdit  altina  girer. 

Richelieu'nun  kendisiyle  §apka  arasinda  hayati  bir  iligki  var  ve 
Champaigne  bunu  gok  iyi  yakaliyor.  Burada  iki  ipucu  onemli:  uzan- 
ma  hareketi  ve  bu  hareketin  Richelieu’nun  yiizuyle  iligkisi.  l§te  biz 
tarn  da  bu  noktada  yiiziin  merkeziligini  anlamaya  ve  kardinalin  ne- 
den  resmT  bir  yiiz  temsili  igin  emir  gikardigim  kavramaya  ba§liyoruz. 
Kol  hareketi  uzanmamn  di§  smirlarim,  a§ildigi  takdirde  resmin  asil 
amacim  golgede  birakacak  bir  rahatsizlik  yaratacak  olan  smirlarim 
gosteriyor.  Bununla  birlikte,  uzanma  kendi  iginde  iki  agidan  onemli. 
Birincisi,  gapkayi  belli  bir  mesafede  tutmak  bir  ayrimi,  bir  bbliinme- 
yi  ve  bir  Lehdidi  gosteriyor:  “Bu  (§apka)  kilisedir.  Ben  kilise  degilim. 
Bunu  unutmayin.”  Kilise,  o  gim  igin  Richelieu’nun  oynadigi  devletin 
temsilcisi  roliinun  di§mda  konumlandiriliyor.  lkincisi,  kol  hareketi. 
neredeyse  tamamen  agilmasiyla,  §apka-ba§  iligkisini  dramatik  bigim- 
de  vurguluyor.  §apka,  gergekte,  daima  uzakta  tutulmaz;  “normalde” 
Richelieu’nun  baginda  durur:  "Kolum  aradaki  bagdir.  §apka  (kilise) 
benimdir.  Muhatap  olmamz  gereken  benim.  Ama  kilise  benden  sonra 
da  yerinde  duracaktir.” 

Kilise  gapkayla  simgelense  de,  resimde  bir  sonraki  hareketiyle 
“vaat”  ettigi  gibi,  Richelieu  gapkayi  bagina  koydugu  anda  simgedeki 
soyut  iktidar  somut  ve  operasyonel  bir  hal  aliyor.  §unu  fark  etmemiz 
gerekiyor:  Richelieu,  her  ne  kadar  gergekten  de  hareket  edemeyecegi 
bir  kostiim  giymi§  olsa  da,  alabildigine  rahat  ve  sakin  goriinuyor. 
Ozellikle  de  elleri.  hem  giysisini  hem  de  gapkayi  bildik  bir  gekilde  tut- 
tugu  igin,  tarn  bir  bzgiiven  itade  ediyor.  Richelieu  bu  otorite  niganla- 
rim  tamamen  a§ina  bir  tavirla,  sanki  iktidan  tarn  guvenlik  iginde  ve 
her  tiirlii  tehditten  uzakmi§  gibi  “giyiyor ".  Boylece,  kolunu  daha  uzun 
bir  sure  o  §ekilde  tutacagim  varsaymamiz  istenmiyor  bizden.  Tam 
tersine,  kigiligiyle  kilise  arasindaki  ayriligin  tamndigi  kisa  bir  sure 
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igin  bu  §ekilde  goriiyoruz  kendisini.  Ve  bu  kisa  siireli  hareketiyle,  tam 
da  devasa  iktidarimn  biraz  sonra  i§levselle§ecegini  gdrmemiz  isteni- 
yor.  Fransa’da  Richelieu  kilis edir.  Ote  yandan.  Richelieu  nun  kurnaz- 
ligi  ve  kendi  konumunun  sadece  kendisiyle  kilise  arasindaki  farklih- 
ga  degil  aym  zamandagiindelik  i§leyi§te  bu  farkin  ortadan  kalkmasi- 
na  bagli  oldugunun  ayirdmda  oldugu.  ozenle  i§leniyor  portrede.  Bu 
paradoks  aym  anda  hem  Richelieu'nun  siyasi  manevra  kabiliyetinin 
apagik  bir  teyidi  hem  de  zimni  bir  uyari  ve  kagimlmaz  olarak  bir  teh- 
diltir.  Bir  §ey  daha  var:  Richelieu  ayakta  duruyor  ve  bu  §ekildc  de 
kendisinin  ozel  oldugunu  gosteriyor.  ^iinkii  o  zamamn  biitiin  seyirci- 
leri  biliyordu  ki.  ayakta  poz  vererek  o  donemin  resim  teamiillerini  ih- 
lal  ediyordu.  Teamiil  uyannca  kilise  §ahsiyetleri  otururken  resmedi- 
lirlerdi  (kar§ila§tirmiz,  Resim  IV.  12);  ayakta  portreleri  yapilanlar 
krallardi 9 


C.  Yt'Zl1  TEHLikEYE  ATMAK 

Gelelim  yiize:  iki  temsil  birbirine  gok  benziyor.  Ama  CqIu  Portrc 
(Resim  V1I.2),  tuhaf  bir  bigimde  bugiin  karakollarda  suglularin  fotog- 
raf  gekimlerini  andiran  iki  taraftaki  profilden  dolayi  ve  herhangi  bir 
baglam  ya  da  anlatmin  oturtulacagi  bir  arka  plan  olmadigi  igin.  fark- 
li  bir  ctki  uyandiriyor.  UQlii  Portre  kamunun  gormesi  igin  degil,  bir 
heykel  igin  model  olarak  yapilmi§ti  (resmin  arkasma  dii§iilen  bir  not. 
sipari§in  Romali  heykeltira§  Francesco  Mocchi’ye  verilmesinin  plan- 
landigim  gosteriyor).  Ba§m  iig  farkli  agidan  gosterilmesi,  ug  boyutlu 
bir  temsil  igin  gerekli  enformasyonu  sunuyor.  Champaignr  yuzil 
"dogru”  gizmek  igin  buy  ilk  gaba  sarf  ediyor.  Sonugta  L'qIu  Portre, 
kardinalin  talep  ettigi  dogru  “gdrunum"e  ili§kin  her  tiirlii  enformas¬ 
yonu  uzaklardaki  bir  heykeltira§a  iletmek  igin  giziliyordu. 

Resimlerinde  profilden  degil  cepheden  temsil  edilmesini  istiyordu 
Richelieu.  Sonugta  profiller  miimkiin  olan  gorsel  karakterizasyonun 
derinligini  ciddi  bigimde  smirlayarak  en  temel  unsurlara  hapsediyor; 
zaten  tam  da  bundan  dolayi  karikaturlerde  profil  tercih  edilir.  Sagda- 
ki  profilin  uzerine  bir  not  dii§iilmu§  (buradaki  roproduksiyonda  yok). 
Notta,  bu  profilin  soldakinden  daha  iyi  oldugu  yaziyor.  Bu  ne  anlama 
geliyor?  (^ok  ilging  bir  not  bu.  (^iinkii  biitiin  unsurlariyla  tam  bir  bust 
vapabilmesi  igin  heykeltira§in  elinde  her  iki  profilin  de  “bulunmasi” 

9  Dorival  Hhilippe  de  Champaigne.  C  1.  s.  42. 
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gerekiyor.  Champaigne  soldaki  profili  yanlig  yapmig  olamaz.  Eger  oy- 
le  olacak  olsaydi,  portreyi  heykeltiraga  gondermeden  once  rahatlikla 
yeniden  gizebilir  ve  yanliglari  duzeltebilirdi.  0  halde  burada  bagka  bir 
i§  var;  biitun  bir  portrenin  merkezinde  olan  ve  dogruluk  meselesinden 
ote  -ya  da  daha  dogrusu,  dogrulugu  ikinci  plana  atan-  bir  i§. 

insan  yuzii  asla  duragan  degildir;  Richelieu’nun  degigik  portrele- 
rindeki  duraganlik  ve  aymlik  goz  online  alindiginda  ironik  bir  gergek 
bu.  Portrelerde  oldugu  gibi  gergek  hayatta  da,  bizler,  insanlan  once- 
likle  yuz  ifadelerine  gore  ve  ozellikle  de  yiiziin  arkasindaki  canlimn 
bilingli  ya  da  bilingdigi  bigimde  yiiziine  hangi  §ekillerle  nasil  anlam- 
lar  yiikledigini  esas  alarak  degerlendiririz.  Halbuki  bir  portrede,  lem- 
sil  edilen  kigideki  biitiin  karmagikliklar  “tek  bir  yuz"  tarafindan  agik- 
lanmalidir.  Bu  yiiz,  portrenin  amacim  tammlayan  anlami  ya  da  an- 
lamlar  kiimesini  kapsamalidir.  Portreler  asla  “Ben  buyunTun  beige- 
si  olarak  degil,  daha  ziyade  “Bunu  anlatiyorum"un  belgesi  olarak  gi- 
zilir.  Dolayisiyla  UqIu  Portre' deki  sag  profil  igin  eklenen  bir  not  iki  §e- 
yi  gosterir.  Birincisi,  bizatihi  profil  resmi  murad  edilen  anlam  igin  so- 
runludur  (cepheden  goruniig  yeglenmektedir);  ikincisi,  sagdaki  profil, 
cepheden  gdriinugu  tamamlama  anlaminda  soldakinden  daha  iyidir. 

Her  iki  resimde  de  cepheden  gbruniigii  gozmek  zor  degil:  Asia 
renk  vermeyen,  ciddi,  zeki  ve  uyamk  bir  yiiz.  Cozier,  sanki  bizim  gor- 
dugumiizii  gorduklerini  soyluyor  gibi,  tekinsizce  bize  bakiyor.  Dudak- 
lar  kapali  ve  sanki  biryargi  belirtecek  gibi  hafif  gergin.  Ote  yandan 
her  iki  profili  gozmekte  kar§ila§tigimiz  zorluk,  tam  tersine,  bizzat  Ric¬ 
helieu’nun  gorme  edimine  oturan  bir  simrlilik.  Yani,  onden  resmedi- 
len  yiize  dair  her  §ey  gbzlerle  ve  tamami  Richelieu’nun  avantajina 
kullamlacak  olan  enformasyonu  kavrama  kapasiteleriyle  ilgili.  Profil- 
lerde  ise  gbzlerin  bu  buyurgan  iktidari  neredeyse  tamamen  kaybolu- 
yor.  Ancak  sagdaki  profil,  soldakinden  gok  daha  agik  bir  keskinlikle 
telafi  ediyor  bunu.  Bu  telafiyi  saglayan  §ey,  biiyuk  dlgiide,  sagdaki 
profilde  di§  hatlarin  biraz  daha  net  bigimde  gizilmesi  ve  yiiz  hatlan- 
nin,  kingikliklardaki  derinligin  vb  daha  fazla  vurgulanmasidir.  Agik 
ki,  Richelieu’nun  yuzuniin  iki  tarafi  bu  anlamda  birbirinden  farkli  de- 
gildi  gergekte.  Champaigne,  ug  boyutlu  modelde  olabilecek  i§ik  oyun- 
larim  hesaba  katarak  ve  potansiyel  etkileri  anlamaya  galigarak,  as- 
linda  heykeltrag  igin  deneme  yapiyor.  Son  olarak,  bu  farkliliklar  ku- 
giiciik  gbriinuyor  gbzlerimize  ve  hatta  inandirici  gelmiyor.  Ote  yan¬ 
dan,  nottaki  ifadede  -sagdaki  profilin  soldakinden  daha  iyi  oldugu- 
nihai  inceligin  agiga  vurulmasi,  portre  sanatgilarimn  kargilagtigi  bu- 
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Resim  VI1.3.  Jan  Gossacrl  (Mabuse  olarak  bilinir)  (y.  1478-1532),  Bir  Tuccarm  Portresi  (y.  1530). 
panel,  63.6x47.5  cm.  Washington,  National  Gallery  of  Art,  acc  no.  1967.4. 1.  Alisa  Mellon  Bruce  Fund 
Fotograf c  1995.  Board  of  Trustees,  National  Gallery  of  Art.  W  ashington,  DC 


viik  sorunu  ortaya  koyuyor:  Modeldeki  en  kuguk  bir  degigiklik  bile 
portresi  yapilan  insamn  yansittigi  kimligi  tamamen  tersine  gevirebi- 
lir.  Oyle  gdriiniiyor  ki,  notta  dile  getirilen  iki  profil  arasmdaki  fark, 
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neyin  yapilip  neyin  yapilmayacagina  dair  bir  derstir. 

Champaigne’in  bu  iki  imgesi,  anlami  dogru  okumakla  ve  portresi- 
ni  yaptigi  kiginin  gikarim  gbrsellegtirmekte  kendisinin  ne  kadar  usta 
birressam  oldugunu  teyit  ediyor.  Ayrica  bu  iki  resim.  o  zamanlar  sa- 
natin  nasil  da  devlet  politikasimn  giindelik  gergekligiyle  ig  ige  oldu¬ 
gunu  ve  gok  sofistike  bir  propaganda  mekanizmasi  olarak  igletildigi- 
ni  gosteriyor.  Portrecilik  larihinde  §u  gergege  igaret  eden  sayisiz  ka- 
mt  var:  Kigileri  kahramanlaglirmak  yeni  bir  icat  olmayip.  belli  kimlik 
tiplerinin.  insanin  olagandi§i  dzelliklerinin  aliin  standardi  olarak  yer- 
legtirilmesi  igleminin  merkezinde  yer  alan  bir  unsurdur. 


D.  PARA  VE  MODERNlTENlN  GORINCmC 

Jan  Gossaert’in  Bir  Tiiccarm  Portresi'nde  (Resim  VII. 3),  geng  ada- 
min  kimligini  etrafindaki  nesnelere  baglamak  ve  bu  §ekilde  de  ada- 
min  “goruniim”iinii  agiklamak.  temellendirmek  ve  nihayetonu  kahra- 
manlagtirmak  igin  buyuk  gaba  harcamyor.  Goriiniim.  figiirun  birey- 
selligini  tammlayan  karakteristiklerin  baginda  geliyor;  fakat  tabii  go- 
riinum  de,  tiiccar  ve  bankerlerin  temsilinde  izlenen  yerlegik  teamuller 
uyarmca  belirleniyor.  Yiizu  okumak  zor  degil:10  Her  geyden  once,  uya- 
mklik.  giivensizlik,  aynksilik  ve  dzellegme  var  yuzde."  Ba§  hafif  yana 
gevrili  ve  fakat  gozlerseyirciye  bakiyor.  Bu  durum  seyirciyi  davetsiz 
bir  misafir.  bilangolarm,  envanterin  ve  siparig  mektuplarinm  bulun- 
dugu  gok  bzel  bir  mekana  beklenmedik  bir  bigimde  giren  birisi  konu- 
muna  diiguruyor.  Seyirci  sanki  bir  anda  masamn  baginda  bitiyor  ve 
fakat  masamn  goriinmeyen  ama  belli  smirlarindan  dolayi  daha  ileri- 
ye  gidemiyor. 

Gossaert’in  yaptigi  bu  resim  enformasyon  vermeyi  vaat  etse  de 
gergekte  bunu  esirgiyor.  Ressam,  kimligini  tammlamak  igin  figiirun 


10.  Fakat  bu.  bir  resimdcki  yiiz  ifadclcrinin  semantlk  olarak  sablt  oldufiu  va  da  bunlarin 
ezeli  vedogaloldugu  anlamina  gelmlyor.  Ronesans  resmlndeki  yiiz  ifadclcrinin  okunma- 
sinda  kar§ila§ilan  tehlikclcr  igin  bkz.  John  Oliver  Hand  ve  Martha  Wolff,  The  Collections 
of  the  National  Gallery  of  Art  Systematic  Catalogue:  Early  \etherlandish  Painting  (Was¬ 
hington,  D.  C.:  National  Gallery  of  Art;  ve  New  York:  Cambridge  I  nlversitv  Press,  1986), 
s.  106,  dipnoL  13.  Tiiccar  rcslmlcri  igin  ayrica  bkz.  Thomas  S.  Holman.  '  Holbein’s  Portra¬ 
its  of  the  Steelyard  Merchants:  An  Investigation”.  Metropolitan  Museum  Journal  14 
(1979).  s.  139-158. 

1 1 .  Sadja  J.  I lerzog,  “Jan  Gossaert,  Called  Mabuse  (ca.  1 478- 1 532).  a  Study  of  His  Chro¬ 
nology  with  a  Catalogue  of  His  Works”.  3  Cill  (doktora,  Bryn  Maw  r  College,  1968),  C.  I. 
s.  142-143. 
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elrafim  kagitlarla  geviriyor;  kagitlar,  zimnen  vurgulansa  da  okur-ya- 
zarlik  gostergesi  olarak  degil.  rakamlar  ekonomisinin  -fakat  gergek- 
te  gorunmeyen  sadece  hayal  edilebilen  rakamlann-  simgesi  olarak 
dahil  ediliyor  resme.  Adamin  kimligini  ve  toplumsal  konumunu  ta- 
mmlayan  ticari  kayitlar  asla  goriinmeyecek  gekilde  ama  kendisinin 
kolaylikla  erigebilecegi  yerlerde  duruyor.  Burada  onemli  olan  nokta, 
enformasyonun  yalmzca  adamin  tekelinde  olmasidir.  Nitekim  duvar- 
da  asili  duran  iki  avn  kagit  tomanmn  iizerinde  gu  etiketler  var:  “Al- 
rehande  Missiven”  ve  “Alrehande  Minuten”  (muhtelif  mektuplar  ve 
muhtelif  postalanmig  mektup  kopyalan).  Bu  etikeller  modern  galig- 
ma  masalarmdaki  gelen  ve  giden  evrak  kutularina  tekabiil  ediyor  ka- 
baca.  Ticaretin  dinamiklerini  gosteriyor.  Bunlar  kayda  gegirilen  veri- 
lerdir:  bir  tiiccar  olarak  figiiriin  kimliginin  yaslandigi  kar  biirokrasisi- 
nin  “kopyalan ”dir.  Adami  lammlayan  gey  yapligi  igtir.  Her  bir  nesne- 
yi  ve  her  ayrintiyi  gozlerimizin  oniine  getirmede  ressamin  gosterdigi 
ozen  seyircinin  gunu  gormesini  sagliyor:  Adamin  elinin  altinda  ne  gok 
ozel  enformasyon  var  (ve  tabii  bizim  erigemeyecegimiz  enformasyon- 
lar);  ve  adam,  gerektiginde,  yamndaki  mercekle  belgeleri  daha  bir 
dikkatle  inceleyebiliyor.  Figuriin  iggal  elligi  fiziksel  mekan  yazi  igin 
tasarlanmig;  yazi,  kuzeyin  biiyiik  ticaret  merkezlerinde  yeni  dogan 
ekonomi  biirokrasisinin  bag  unsuruydu.  Adam  yazi  yaziyor;  el  yaz- 
masi  ciltli  bir  kitaptan  -belli  ki  ozel  bir  defter-i  kebir  bu;  matbu  degil 
ve  dolayisiyla  da  kamuya  agik  degil-  kopya  ediyor.  Gergekten  de.  en 
azindan  beg  adet  kalemin  bulundugu  resimde  yazma  edimi  fazlaca 
belirgin  kilimyor.  Bu  tiir  resimlere  geleneksel  olarak  eklenen  bir  gift 
cetvelle  birkag  altin  sikke  burada  tiiccar  ya  da  bankerin  niganesi  ola¬ 
rak  neredeyse  fuzuli  duruyor. 

Son  derece  modern  bir  imge  bu:  Ortagag  feodalizmini  tammlayan, 
birbirlerine  bagimli  konsantre  toplumsal  gevrelerin  ortadan  kalkip 
bunlarin  yerini  saldirgan  bireyciligin  -en  sonunda  ekonomik  ve  top¬ 
lumsal  Darwinizm  adim  alacak  olan,  rekabete  “ayak  uyduranlarin 
hayatta  kaldigi"  bir  sistemin-  aldigi  bir  diinya  diizenini  resimliyor. 
Gossaert.  kendine  hakim  olmamn  zirveye  giktigi  bir  kimlige  olurtuyor 
figiirii.  Adam  tarn  bir  igadami.  Neredeyse  biitiin  porlrelerde  var  olan 
fiziksel  ketumluk  ozelligi  burada  gok  bilingli  ve  tamamen  planli  bir 
hal  aliyor.  Kiskamlacak  bir  ozellik  olarak  kalilik  var  adamin  yiiziin- 
de.  Nihayet  her  gey  viize  vuruyor;  sol  iislten  keskin  bir  igigm  vurdu- 
gu  ve  etrafim  tamamen  saran  siyah  bir  gerit  sayesinde  resmin 
soylemsel  anlam  gampiyonlugunu  garantileyen  yiize.  Buna  ragmen, 
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yiiz  ancak  ve  sadece  bu  siyah  §eridin  etrafindaki  nesnelerle  anlam 
kazamyor;  bunlar  olmadan  adam  bir  higtir.  Bu  nesneler,  adami  hizla 
degi§en  bir  §imdiki  zamamn  degi§mez  metni  haline  dbnii§tiiriiyor: 
Adamm  yuzundeki  i§ik  belirgin  bigimde  sogukken  (sogukluk,  erigil- 
mezlik  etkisini  vermek  igin  onemlidir),  resimdeki  pek  gok  nesneye  vu- 
ran  i§ik  ise  buna  gore  gok  sicak  ve  sanki  Jan  van  Eyck  geleneginde- 
ki  erken  Flaman  sanatmi  andiran  bir  sicaklikta. 12  I§ik.  burada,  derin 
Loplumsal  ve  siyasal  degigimin  tezahiiriidiir.  Mesneleri  isitiyor,  kigiyi 
sogutuyor  i§ik.  Bunun  bir  sonucu  olarak,  seyircinin  temsille  ozde§le§- 
me  kabiliyeti,  ille  hayranlik  uyandirmasi  gerekmeyen  o  modern 
patikaya  yonlendiriliyor.  Tuccarm  kimligi,  kendisi  daha  az  insani  (da- 
ha  gok  kati,  soguk  bir  hesap  makinesi  gibi)  gdsterilerek  kahramanla§- 
tiriliyor.  Nesneler  ise  daha  sicak  ve  dolayisiyla  da  daha  “canli”  gos- 
teriliyor.  Adamin  pahali  ve  gok  siislii  kostumiinde  dzellikle  ortaya  gi- 
kiyor  bu  durum.  Kostiim  ne  ise  o  olarak  arzulamr  kilimyor.  Adam  ise 
sahip  olduklarindan  dolayi  arzulamr  bir  durumdadir.  Kimliksel  deger 
gorsel  olarak  kigiden  uzakla§tirihp  ki§inin  sahip  olduklarma  aktarili- 
yor.  Richelieu’nun  giydigi  i§lemeli  giysi  (Resim  VII. 1)  oncelikle  bir 
simge  olarak  i§lev  gorurken,  buradaki  tuccarm  giysisi  moda  olarak 
i§lev  goriiyor. 


E.  KENDlNi  PORTRELEMEK 

Francisco  de  Goya’nm,  Richelieu  portrelerinden  yakla§ik  iki  asir, 
biraz  once  ele  aldigimiz  geng  tuccar  portresinden  ise  yakla§ik  iig  asir 
sonra  yaptigi  Dr.  Arricta’yla  Ozporlre’ si  (Resim  V11.4,  Renkli  Resim 
10)  hem  gbriiniim  hem  de  anlam  bakimmdan  obiirlerinden  gok  fark- 

11.  Bizlere,  seyirciler  olarak  gorduklerimizde  iglevin  ya  da  amacm  oy- 
nadigi  hayati  rolii  gozme  firsati  sunuyor  bu  resim.  Ozportreler  doga- 
lari  geregi  ige  bakan  resimlerdir.  Yani,  tiim  portreler  genellikle  port- 
resi  yapilan  ki§inin  gergek  gdriinumune  benzemekle  kalmayip  onun 
kimligini  de  gostermeye  galigirken,  Richelieu’niinki  gibi  (Resim  VII.  1) 
resm!  portreler  bir  de  seyirciyi  igeri  almaya  galigir.  Ba§ka  bir  deyi§- 
le,  seyirci  paradoksal  bigimde  gozetlenen  bir  nesne  oluverir  resmT 
portrelerde.  Oysa  ozportrelerde  seyirci  ile  imge  arasmda  daha  biiyiik 

12.  Jakob  Rosenberg,  “A  Portrait  of  a  Banker  (Jerome  Sandelin?)  by  Jan  Gossaert,  Called 
Mabuse",  National  Gallery  of  Art.  Report  and  Studies  in  the  History  of  Art  1967  (Washing 
ton.  D.  C.:  National  Gallery  of  Art.  1967).  s.  11. 


222 


Kesim  V 1 14  Francisco  de  Goya  (1746-1828).  Dr.  Arriela'la  Otporire  (1820),  tuval.  1 1 5.6x79. 1  cm. 
Minneapolis,  The  Minneapolis  Institute  of  Arts.  The  Ethel  Morrison  Van  Derlip  Fund,  acc.  no.  52  14. 


bir  metaforik  mesafe  vardir.  Sonugta  kendi  portresini  yapan  ressa- 
min  i§i  tamamen  ki§iseldir;  hatta  bazen  seyirci  neredeyse  alakasiz  bir 
duruma  dii§ebilir.  Ozportreler  herhangi  bir  mu§terinin  degil  bizatihi 


m 


ressamm  kendi  kaygilarina  cevap  verir.  Ozportrenin  birincil  seyircisi 
bizzat  kendi  kendisini  igleyen  ressamdir;  “yaratilan”  kendisini  seyre- 
den  birisi  olarak.  Normalde  iireticiyle  tiiketici  arasindaki  mesafe  bu- 
rada  ortadan  kalkar. 

Goya’mn  resmi  tam  bir  bzportre  degil,  melez  bir  portre.  Qunkii 
kendisiyle  birlikte  bagka  birini  de  resmediyor  portrede.  Kisa  fakat 
ciddi  (aym  zamanda  bilinmeyen)  bir  hastaliktan  sonra  hayatim  kur- 
tardigina  inandigi  doktoru  Eugenio  Garcia  Arrieta'ya  armagan  edilen 
-ve  bzportrelerinin  sonuncusu  olan-  bir  resimdir  bu.  Resmin  alt  kis- 
minda  Ispanyolca  yazilmig  bir  etiket  var.  Resimdekilerin  kim  olduk- 
larinin  belirtildigi  etiket,  portresi  yapilanlarin  gogunun  kaderi  olan 
unutulmayi  onluyor.  lroniye  bakin  ki  aslinda  portreler  tam  da  o  kigi- 
leri  unutulmaz  kilmak  igin  yapilirlar.  Ayrica,  ve  bir  bu  kadar  onemli- 
si  de,  resmin  bir  yorumu  da  sunuluyor  etikette.  Soylenen  gu:  “Goya, 
1819  yilimn  sonlarinda  73  yagindayken  yakalandigi  ciddi  ve  bliimcul 
bir  hastaliktan  kurtulmasmi  saglayan  dostudoktor  Arrietanm  ilgisi- 
ne  tegekkiir  eder.  Bu  resmi  1820  yilinda  yapmigtir.”'3  Etiket  gok 
ozgul  bilgiler  veriyor:  Resimdekilerin  isimlerini,  olayin  tarihini  ve  res¬ 
samm  yagim  veriyor,  tegekkiir  ediyor  ve  resmin  yapilig  tarihini  diigii- 
yor.  Ancak  biitiin  bunlari  bir  katalog  girigini  andiran  gok  resmi  ve 
nesnel  bir  dille  yapiyor.  Ifadeleri  kigisellegtiren  tek  gey  el  yazisiyla 
yazilmig  olmasi. 

Vluzelerdeki  resimlerin  yamnda  genellikle  etiketlere  rastlar  seyirci- 
ler.  Bu  etiketlerde  en  azindan  temel  bilgiler  verilir;  fakat  daha  gok  (ia 
imge  iizerine  ayrintilar  sunulur.  Her  iki  durumda  da  etiket  imgenin  di- 
ginda  bir  yerdedir.  Halbuki  sozel  metnin  dogrudan  dogruya  bir  resmin 
gorsel  alanimn  iizerine  iligtirilmesi  gok  farkii  bir  meseledir.  Qiinku  bu 
durumda  neredeyse  seyircinin  buna  dikkat  etmesi  istenmektedir.  Biz¬ 
zat  resmin  yiizeyine  yazi  yazmak,  seyircinin  iki  ayri  temsil  bigimi  ara- 
sinda  gidip  gelmesini  gerektirir:  gorsel  temsil  ile  dilsel  temsil.  Bir  res¬ 
min,  murad  edilen  anlami  saglamlagtiran  geyler  olarak  kelimelerle  ka- 
zandigi  deger.  okunacak  geylerin  dikkati  dagitmasindan  dolayi  kolay- 
likla  kaybedilebilir  pekala.  Bagka  bir  deyigle,  resme  iligtirilen  metnin 
bir  de  faturasi  vardir.  Yaziyi  “kigisellegtirmek”  suretiyle  Goya  bu  soru- 
nu  hafifletiyor.  Kendi  yagli  eliyle  yaziyor  yaziyi.  Metin  sanki  bir  mek- 
tubun  bir  pargasiymig  gibi  gosteriliyor:  metnin  resimden  ayri  bir  el 


13  Aklarun,  John  F.  Moffitt.  “Obser\iilions  on  the  Origins  and  Meanings  of  Goya  wiili  the 
Devils  in  the  1820  Self-Portrait  with  Dr.  Arrieta".  Minneapolis  Institute  of  Arts  Bulletin 
65(1081-982).  s.  37 
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yazmasinm  pargasina  ne  kadar  benzedigine  dikkat  edin.  Fred  C.  Licht, 
inandirici  bir  iddiayla,  etiketli  haliyle  bu  resmin  o  zamanlar  popiiler 
olan  kiliseye  adanan  dinsel  resimleri  andirdigim  soyliiyor.  Bu  dinsel 
resimlerde,  kotii  durumda  bulunan  bir  ki§i  resmedilir,  yanina  ili§tiri- 
len  bir  ibarede  resimdeki  olay  tammlamr  ve  ki§iyi  bu  zor  durumdan 
kurtaran  ilahi  destek  zikredilir." 

Resmin  yiizeyinin  gorece  az  bir  kismi  dikkat  gekiyor;  tabii  bu  ara- 
da,  ironik  olarak.  dikkatimizi  asil  geken  de  budur.  Ayrmtinin  ya  da  re- 
sim  viizeyindeki  berrakhgin,  kardinalin  iktidarimn  yansitilmasi  igin 
hayati  bir  rol  oynadigi  ayakta  duran  Richelieu  portresinin  tersine, 
Goya'nm  resminde  sadece  iki  ayrinti  di§indaki  her§ey  bulamklagiyor. 
Sanatgmin  turn  dikkati  iki  bagla  iki  gift  el  uzerinde  yogunla§iyor. 
Hepsi  bu  ve  zaten  her  §ey  de  burada  sakli:  Olaganustii  bir  portre  ve 
ozportre  karakterizasyonu  ba§arisi.  Yatak,  giysiler  ve  gizemli  arka 
plan  karakterlerinin15  tamami  yalmzca  ba§larla  ellerin  mevcudiyetini 
berrakla§tirmak  ve  dolayisiyia  da  etiketi  destekleycn  bir  anlatiyi 
olugturmak  igin  katihyorlar  resme. 

Ellerle  baglayalim:  Aslinda  ellerin  en  onemlisi  kompozisyonun 
tam  ortasina  yerle§tirilmi§;  \rrieta  sag  eliyle  Goya’nin  igecegi  ilacin 
bulundugu  bir  bardagi  kavrami§.  Kuvveti  simgeleyen  bu  el  belirgin 
bigimde  eril.  biraz  buyiikge  ve  agikga  guglu:  ve  kocaman  bir  kola  ait. 
Aym  insamn  obiir  eli  ise  gok  farkli.  Sadece  kismen  goriinen  bu  obiir 
el  sanki  halsiz  sanatgiyi  okguyor.  Genellikle  agiklara  mahsus  a§iri  bir 
zarafetledokunuyor  Goya’nin  omzuna.  Boylece,  bedenin  ilacim  tutan 
elin  kuvveti  ve  kararliligi,  ok§ayi§iyla  ruhun  ilacim  sunan  elle  e§le§ti- 
rilip  tamamlamyor.  Ayrica.  Arrieta  nin  elleri  Goya’mnkilerle  ikili  bir 
ili§ki  iginde  veriliyor.  Qok  ozenle  gizilmi§  olan  sanatgmin  kendi  elleri 
biiyiik  fakal  giigsiiz.  Gugsiiz  olduklarim.  parmaklarmin  ilk  bogumla- 
riyla  gar§afi  hafifge  kavramalarindan  anhyoruz. 

Porlreler,  karakteristik  olarak,  giiglii  duygu  ya  da  tepkilerin  tem- 
silini  ikinci  plana  atar.  Ornegin  yuzdeki  “§a§irma,  giivensizlik,  keder, 
ofke,  korku  ve  mutluluk”  igaretleri  genellikle  yansitilmaz  resme;  bun- 
larin  gegici  tepkiler  oldugu  bilindigi  igin  portresi  yapilan  ki§inin  o 

14.  Kred  S.  I.ichl,  Goya:  The  Origins  of  the  Modern  Temper  in  \rl  (New  York:  Universe  Bo¬ 
oks.  1979).  s  162. 

15.  Arka  plandaki  figiirler  ve  bunlarin  anlamina  dair  ge?llli  yorumlar  igin  ozellikle  bkz. 
Moffitt.  "Observations  on  ihe  Origins  and  Meanings  of  Goya",  burada  bu  mesele  ayrinlili 
bigimde  ele  almiyor;  kar§il  bir  gbril§  igin  ise  bkz.  Robert  W.  Baldwin.  “Healing  and  Hope 
in  Goya's  Self-Portrait  with  Dr  Arrieta”,  Source:  Notes  in  Art  History  4.  4  (Yaz  1985).  s. 
31-36.  Bu  resim  ilzerine  hatiri  sayilir  bir  literatiir  meveut:  bu  literaturiin  dokumij  igin  bkz. 
Moffitt,  s.  47,  dipnot  I. 
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adiandirilamaz  gergek  karakteri  esas  almir.  \itekim,  bize  gosterilen 
§ey,  Richard  Brilliant'in  ifadesiyle.  “teamiil  maskeieri”dir.  Bu  maske- 
ler  -sanatta  ve  bazen  de  goriiniir  davram§larimizda-  hem  agiga  vu- 
ran  hem  de  orten.  “giyen  ki§inin  daha  tercih  edilebilir  bir  anonim  fi- 
gur  kiligina  burimmesine  imkan  veren  kisveler"dir.16  Arrieta 'run  lam 
cepheden  goriinen  yuzii,  soldan  vuran  i§ikla  neredeyse  tamamen  ay- 
dinlatihyor.  Doktorun  yiizii  hig  karma§ik  degil  ve  bu  yiizde  tek  bir 
duygu  var:  ihtimam.  Goya'yi  neredeyse  sarmalamasi  bu  ifadeyi  pe- 
ki§tiriyor.  Fakat  buradaki  ilgi  bir  dostun  ilgisinden  ziyade  profesyo- 
nel  bir  ilgi.  ba§ka  bir  deyi§le  §ifa  veren  bir  ilgi  (ba§ka  resimlerinde 
Goya  doktorlari  §arlatan  olarak  gosterdigi  incitici  imgeler  gizmi§ti). 
Burada  ince  bir  kompliman  var:  Arrieta  hastasi  igin  ihtimam  gosteri- 
yor.  Evet  burada  hasta  Goya,  ama  Goya’mn  kendisi  ozel  bir  vaka  de¬ 
gil.  Bunun,  Arrieta’nm  yiizimdeki  hafif  ifadesizligi  agikladigim  du§ii- 
niiyorum. 

Halbuki  sanatgimn  kendi  yuzii  tamamen  farkli  ve  son  derece  kar- 
ma§ik.  Bu  durum,  kismen,  hangi  §artlarda  olursa  olsun  insamn  ken¬ 
di  resmini  yapmasina  bagli.  Ancak  ki§inin  oliimle  yiiz  yiize  geli§ini 
gosteren  bir  resimde,  kimlik  meselesi  daha  bir  acikh  hal  alir.  Dahasi, 
ya§hhkta  yapilan  ozportreler,  artik  geri  donii§ii  olmayan  bir  zaman- 
da  yapilan  resimlerdir.  Daha  gok  “son  sbzler"  haline  geliyor  bunlar. 
(Rembrandt'in  ya§hhkta  yaptigi  ozporLreler  bu  tiiriin  en  derinlikli  or- 
neklerindendir.)  Bununla  birlikte,  Goya’nm  son  ozportresinde  biraz 
farkli  bir  §ey  ortaya  gikiyor  gibi.  Bu  resim,  her  ne  kadar  ya§hhk  igge- 
rulerinin  Goya'nm  varhginda  gizli  oldugunu  gbrmemizi  saghyor  olsa 
da,  aslinda  bu  iggoriilere  derinlemesine  niifuz  etmiyor.  Bunun  yerine 
tiikenmeyi.  nefes  ahp  vermenin  bile  bir  cebelle§meye  donii§tiigu  bir 
zamanda  takatten  dii§meyi  vurguluyor.  Yiiz.  kisacasi,  yalnizca  lstira- 
bi  degil,  aym  zamanda  bliimiin  e§iginde,  yani  insamn  dilinin  donme- 
digi  bir  zamanda  genellikie  bu  istiraba  e§Iik  eden  ige  kapanmayi  di- 
§avuruyor.  Goya,  kismen.  iki  adamin  gozleriyle  anlatiyor  bunu.  Arrie- 
ta'nin  gozleri  agik.  hatta  neredeyse  falta§i  gibi  agilmi§;  ve  ka§lariyla 
gozalti  torbalari  bu  etkiyi  perginleyecek  §ekilde  bir  daire  giziyor.  Bu 
gozler,  tarn  fiziksel  canhhgin  avantajiyla  goren  gozler.  Goya’nm  goz- 
leri  ise  biiyiik  olgiide  kapali;  ba§i  sag  arkaya  dogru  du§mii§.  Oyle  ki 
onun  gok  az  §ey  gordugiinu  ve  karanhgin,  iizerine  iizerine  geldigini 
goriiyoruz.  Bu  iki  adamin  duygulari  birbirini  tamamhyor;  en  azindan. 

16.  Richard  Brillianl,  Portraiture  ( Cambridge,  Mass.:  Harvard  University  Press,  1991),  s. 
110,  112-113. 
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sanatta  duygular  genellikle  derinlemesine  agiga  vurulmadigi  igin 
boyledir  bu. 

Fakat  tabii  resim  yine  resim  olarak  vardir  sonugta:  Goya,  hastali- 
gim  yendikten  sonra,  kendisinin  blumim  engine  gelmi§  halini  dokto- 
runun  yararina  resmediyor.  Bu  resmi  yapmakla,  hem  bir  insan  hem 
de  bir  ressam  olarak.  eylemliliginin.  kuvvetinin  ve  canliligimn  hala 
yerinde  oldugunu  ilan  ediyor.  Resim  yapmakla  kendi  kimligini  -ta- 
mamen  ressamligina  bagli  olan  kimligini-  yeniden  sahipleniyor.  Bu 
resme  baktigimiz  zaman  Arrieta'nm  Goya’ya  verdigi  destege  ya  da 
armagana  hayran  kalmiyor,  bizzat  Goya’ya  hayran  kaliyoruz.  Hem 
rcsimdeki  Goya’ya  hem  de  kendi  kendisinin  resmini  yapan  di§aridaki 
Goya’ya.  Walter  Benjamin  §oyle  diyordu:  '‘Portre,  iizerinden  birkag 
nesil  gegtikten  sonra,  sadece  ressamimn  sanatina  tamklik  edcn  bir 
§eydir.”17  Ozportrede  ise  durum  en  ba§indan  itibaren  boyledir. 


F.  DONC$C'M1jKR 

Portrenin  temel  §artlarindan  biri  §udur:  Portresi  yapilan  ki§i  oriji- 
nal  ve  hedeflenen  seyirci  kitlesince  tanmmalidir.  On  altinci  yiizyil  ile 
yirminci  yuzyilin  ba§lari  arasinda  yapilan  gogu  porlrede,  mimesis, 
yani  portrelenen  ki§ilerin  ozgiil  “gorunum"lerinin  temel  yonlerini 
bcnzetme  ya  da  yakla§tirma  yoluyla  saglanmaya  gah§ilmi§tir  tanin- 
ma.  Bununla  birlikte,  agik  ki,  tanmmayi  saglamakta  kullamlan  para- 
mctreler  gok  geni§  bir  yelpazeyi  kapsiyordu  ve,  aslinda,  ancak  nadi- 
ren  “kopya”  resim  yapmaya  ba§vuruluyordu.  Hakikaten,  portre  tem- 
silinin  geleneksel  simrlari  bazen  fazlasiyla  zorlamyor  ve  hatta,  yir¬ 
minci  yuzyilin  ba§larindaki  soyut  ve  digavurumcu  portrelerden  gok 
dnceleri,  bu  simrlar  a§iliyordu.  I.  Ferdinand.  11.  Maximilian  ve  niha- 
yet  II.  Rudolf  donemlerinde  Viyana  ve  Prag’daki  Hapsburg  Saraym- 
da  uzun  yillar  saray  ressami  olarak  hizmet  vermi§  olan  Giuseppe  Ar- 
cimboldo'nun  (1527  -  1593)  gali§malari  (Resim  VII. 5,  Renkli  Resim 
11  ve  Resim  VII. 7)  bunun  en  iyi  orneklerindendir."1  Arcimboldo’nun 


17.  Brilliant.  Portraiture,  s.  151.  Oscar  Wilde'in  82.  sayfada  zikredilen  paralcl  bir  soziiv- 
Ic  karsjila^liriniz. 

18.  Bu  ressamin  hayati,  cscrleri  vc  sonraki  donemlerc  elkisinc  ili§kin  cn  kapsamli  galisjma 
Hontus  Hult.cn  in  Vencdlk  Palazzo Grassi'deki  bir  scrgi  elrafinda  gcli^lirilen  dcrlemcsldlr. 
The  Arcimboldo  Effect:  Transformations  of  the  Face  form  the  16th  to  th  20th  Century 
(New  York:  Abevillc  Press.  1987).  Arcimboldo'nun  hayatina  Minkin  blllnen  gok  az  ?cy  bu- 
rada  lekrarlamyor. 
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Kesim  VII .5:  Gluseppp  Arclmboldo  (1527-1593).  V'rrlunmus  ularak  II  Kudolf  (y.  1591),  panel  68\56 
cm.  Skoklosler.  Isvef,  Skokloster  Caslle 


resimleri,  son  derece  dramatik  bir  bigimde  §unu  gorme  olanagi  sunu- 
yor  bizlere:  Portreciligin  ana  i§levi,  ki§inin  kim  oldugundan  ziyadene 
oldugunu  -ya  da  en  azindan  ne  oldugunu  iddia  ettigini-  gostermek- 
tir. 
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Resim  Vll.fi:  Mans  von  Aachen  (y.  1 552- 1  fi  1  i>).  II  Kurinlfun  Poftrcsi  (y.  1603-1604),  tuval  60x48  cm 
Vlyana.  Kunslhistorlschcs  Museum,  inv  no  6438 


Arcimboldo’nun  resmiyle  (Resim  VII. 5)  Hans  von  Aachen’in  gizdi- 
gi  II.  Rudolf  portresini  (Resim  VII. 6)  kar§ila§tiracak  olursak  §unu  go- 
riiriiz:  Her  iki  resimdeki  kigi  de  aym  ki§idir,  fakat  bu  ki§inin  kimligini 
sadece  aralarindaki  benzerlik  ili§kisiyle  tesis  etmek  gergekten  de  gok 
giig  olurdu.  \e  var  ki  resmin  orijinal  seyircileri  agisindan  Arcimbol- 
do'nun  resmindeki  kigiyi  tammak  sorun  degildi.  (Saraydaki)  "dogru” 
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insanlar,  Arcimboldo’nun  kafasindakinin  kim  oldugunu  gok  iyi  bili- 
yorlardi.  Resimdeki  kiginin  kim  oldugu  zaten  bilinen  bir  veriydi.  Ta- 
ninma  i§i  hallolduguna  gore  portrenin  asil  i§ine  -kimligin  olugturul- 
masina/terkibine-  gegilebilirdi:  once  diizanlamla,  ardindan  yananlam- 
la.  Ne  var  ki.  Arcimboldo’nun  eserlerinde  diizanlam  -geieneksel  oia- 
rak  portreciligin  asli  unsurudur-  sorunsal!a§iyor.  Vertumnus  Olarak 
II.  Rudolf  ta  portresi  yapilan  ki§i  dolayli  olarak  yani  Rudolf'un  kendi- 
sinden  tamamen  bagimsiz  bigimde  evvelce  zaten  bir  dizi  i§lev  ve  an- 
lami  olan  bir  grup  nesnenin  bir  araya  getirilmesiyle  tammlamyor.'9 
\rcimboldo'nun  in§a  ettigi  ba§  Rudolf ’u  andirabilir  belki,  ama  pek  de 
ona  benzemeyen  -sonugta  buradaki  figiiru  olugturan  nesneleri  gor- 
muyor  olamayiz-  bir  bahgecilik  ve  larim  uriinleri  kari§imindan  olugu- 
yor.  Bu  portre  de  tipki  turn  portreler  gibi  Rudolf'un  kim  oldugunun 
saptanmasina  (identification)  “dair”  degil,  onun  kimligine  (identity) 
-kamusal  ve  siyasal  bir  mesele  olarak  kimligine-  dairdir;  fakat  tabii 
bu  ozellik  ba§ka  portrelere  gore  gok  daha  dramatik  bigimde  ortaya 
seriliyor  bu  portrede.  Arcimboldo'nun  resmi,  tarn  da  portre  siirecini 
dogal  seyrinden  radikal  bigimde  gikarmak  suretiyle,  bizlere  §unu  ha- 
tirlatiyor:  Temsil,  bir  stratejimn  gorsel  olarak  canlandirilmasidir. 

Arcimboldo'nunkinden  yakla§ik  on  yil  sonra  yapilmi§  olan  von 
Aachen'in  portresinde  higbir  siirpriz  yok.  0  zamanlar  zaten  buna 
benzer  duzinelerce  resim  susliiyordu  galeri  duvarlarim  ve  portreler 
iig  agagi  be§  yukan  hep  aym  gizgiyi  izliyordu.  Halbuki  Arcimbol¬ 
do'nun  resmi  bu  genel  gizgiye  hig  uymuyor.  Bugiin  oldugu  gibi  o  za-« 
man  igin  de  genel  gizgiden  ayri  ve  ilerideydi,  dolayisiyla  da  dikkat  ge- 
kiyordu.  Bizler  miizeleri  gezerken  portrelerin  kargisinda  genellikle 
gok  fazla  zaman  harcamayiz;  hele  de  birden  fazla  portre  yan  yana 
duruyorsa.  0  zamanlar  saraylarda  da  durum  boyleydi  ve  portreler 
yan  yana  sergileniyordu.  Tipki  eski  bir  Use  yilligindaki  yiizler  gibi  bir- 
biri  igine  geger  portreler  de.  Halbuki  Arcimboldo  nun  portreleri  oyle 
mi?  Bir  Arcimboldo  portresiyle  ilk  kez  kar§ila§an  gogu  sevirci  gordu- 
gii  §ey  kar§isinda  gakilip  kalir;  zaten  teamiil  di§i  bir  soylemle  amag- 
lanan  da  budur.  Arcimboldo'nun  Vertumnus  Olarak  II.  Rudolf' u  biz 
seyircileri  huzuruna  topluyor;  bize  sbyleyecegi  geyler  var  ve  soyliiyor 
da.  Aslinda  her  portre  bir  propagandadir;  portresini  gordugumuz  ki- 

19.  Roland  Barthes.  " Arcimboldo.  or  Magician  and  Rhel.oriqucur".  The  Responsibility  of 
Forms:  Critical  Fssays  on  Vlusic.  Art  and  Representations  iqinde,  gev.  Richard  Howard 
(Berkeley  ve  Los  Angeles:  l  niversity  of  California  Press,  1991).  s.  1 31).  Barthes'in  dene- 
mesi.  Arcimboldo’nun  eserlerini  edebiyata  o/.gii  uygulamalara  ba§vuran  bir  soylem  olarak 
okumasiyla  iinlikliir. 
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ginin  pahali  ve  gok  ozel  bir  reklami  olarak  i§lev  goriir  ve  bu  reklam 
igin  yapilan  masraflara  haklilik  kazandinr  (sanatgilarm  ozportreleri 
bazen  bunun  baglica  istisnalanndandir).  Burada  II.  Rudolf  parasinm 
kargiligmi  almigtir. 

Bu  tiir  imgeler  daha  gok  zoraki  seyirciler  igin,  saraya  girip  gikan 
insanlar  igin  yapiliyordu.  lmgenin  bagarisi,  kismen,  portresi  yapilan 
kiginin  ressamin,  kendisi  hakkinda  soylediklerine  (dalkavukluk  genel- 
likle  kargi  konulamayan  bir  geydir)  inanmasina  dayaniyordu,  ama  ta- 
bii  soylem  mecburen  daha  genel  bigimde  yonlendiriliyordu.  “Ifa- 
de”nin  bagkalari  igin  inandirici  olmasi  ya  da  inandirici  oldugunun  ha- 
yal  edilmesi  gerekiyordu.  Arcimboldo’nun  bagarisi  biiyuk  olgiide  bir- 
biriyle  yakindan  ilintili  §u  iki  unsura  yaslamr:  Birincisi  teknik  resim 
kabiliyeti.  lkincisi  ise,  muhtemelen  bagkalarmin  yardimiyla,  olaga- 
nustu  yaratici  bir  alegoriyi  tasavvur  etmekteki  entelektiiel  feraseti; 
sonugta  alegorik  bir  terkip  olan  II.  Rudolf'un  ba§i  siradan  bir  yansi- 
ma  degil,  tamamen  simgesel  ve  hayali  bigimde  ortaya  konulan  bir 
geydir. 

Arcimboldo  evvelce  de  dort  bagin  bilegiminden  olugan  iki  resim 
serisi  yapmigti.  Serinin  biri  dort  mevsim  igin,  obiirii  de  dort  unsur 
(Toprak,  Hava,  Ate§,  Su)  igindi.  Her  ne  kadar  fiziksel  varligin  ve  za- 
manin  gok  yaratici  metaforlari  olsalar  da.  belli  bireylerin  portreleri 
sayilamaz  bu  resimler.  Vertumnus  Olarak  II.  Rudolf  aslinda  kralin 
portresiyle  “dogamn  ba§i"  tipini  ozetliyor.  Vertumnus  olarak  resme- 
dilen  II.  Rudolf  bahgelerin  hamisi,  degigen  mevsimlerin  tanrisi  olu- 
yor.20  Sonug  ozellikle  siyasal.  II.  Rudolf  unsurlarin  ve  mevsimlerin 
oziiyle,  Dogamn  dinamizmi  ve  canliligiyla  ozde§le§tiriliyor.  Boylece 
devletin  ba§i  aslinda  her  §eyin  ba§i  oluyor;  makrokozmosun  mikro- 
kozmik  bir  tezahurii  ve  kapsulii  oluyor.  “Dort  mevsimden  gigek  ve 
meyveler  Rudolf’un  yiiziinde  ahenkle  agiyor;  bu  durum  yalmzca  Ru¬ 
dolf'un  miigfik  ve  hayirhah  yonetiminin  bang,  refah  ve  ahengini  miij- 
delemekle  kalmiyor,  aym  zamanda,  Rudolf'un  idaresinde  yeni  al- 
lingagin  ebedi  baharmin  gelecegini  miijdeliyor.”21  Olumiin  nihai  ga- 

20.  James  Hall.  Dictionary  of  Subjects  and  Symbols  in  Art  (New  York:  Harper  and  Row . 
1 97*1).  s  321;  ve  Catherine  B  Avery,  der.,  The  Yew-  Century  Classical  Handbook  (New 
York:  Appleton-Centun, -Crofts,  1 962),  s.  1138-1139  Bu  resme  ili§kin  daha  fazla  hilgl  igin 
bkz  Thomas  DaCosta  Kaufmann.  The  School  of  Prague:  Painting  at  the  Court  of  Rudolf  II 
(Chicago:  The  University  of  Chicago  Press,  1988),  s.  171-172;  ve  aym  yazardan.  “Aricim- 
boldo's  Imperial  Allegories:  G.  B.  F'onteo  and  the  Interpretation  of  Arclmboldo  s  Pain¬ 
ting''.  Zeitschrifl  fur  Kunstgeschichle  39  ( 1976),  s.  275-296,  ve  bu  resim  Igin  ozellikle  bkz. 
295-296:  ve  "The  Allegories  and  Their  Meaning”.  Hulten.  der..  Arcimboldo  Effect,  s.  89- 
108.  Benim  yorumum  biiyuk  olgiide  Kaufmann'in  aragtirma  ve  lesplllerlne  dayamyor. 

2 1 .  Kaufmann.  School  of  Prague,  s.  171. 
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rantorii  olarak  zamanin  yonelttigi  tehdit  askiya  alinarak  her  §evin 
aym  anda  oniimiize  serildigi,  zamanlar  iistii  bir  durum,  deyim  yerin- 
deyse  yeryiiziinde  cennete  en  yakin  §ey  olarak,  tarihin  sonu  sunulu- 
yor  bize.22 

Mantigin  simrlarim  zorlayan  bu  ovgiide  itiraz  edebilecegimiz 
onemli  bir  taraf  van  Bu  yorum  fazla  ciddi.  Resim  pekala  eglenceli  ve 
zaten  tam  da  mizah  amaglamyor  burada.  Kabul  etmeliviz  ki.  bu  bah- 
ge  kokteyli  gibi  adama  bakarken  yiiziimiizde  olu§an  giiliimseme  biraz 
da  resmin  eglenceli  goriiniimiiyle  ilgili.  Fakat  tabii  giilii§iimiiz  ya  da 
kahkahamiz,  gok  bariz  olan  ustaligin  kabul  edilmesi  anlamina  gelir. 
Deyim  yerindeyse  resmin  her  tarafindan  niikte  akiyor.  Yc  modernite 
oncesi  gok  bilingli  bir  devlet  adamligi  donemi  (Machiavelli  zamanla- 
ri)  olan  Ronesansta  zekamn,  hikmetin  ve  iggoriiniin  ni§anesi  olarak 
i§lev  gbruyordu  niikte.  Ornegin.  Baldassare  Castiglione  saraylilarin 
ideal  davram§lari  iizerine  yazdigi  iinlii  risalesi  II  Cortegiano'da 
(1528.  Sarayli)  bunu  agikga  ortava  koyuyor.  Niikte.  §eyler  arasmda- 
ki  benzerlik  ve  baglantilari  ke§if  yetisiydi;  ve  bu  benzerlik  ve  baglan- 
tilar  ne  kadar  miiphem  ise  ki§inin  dii§iince  ve  dil  giiglerini  ortaya  koy- 
masina  o  kadar  elveri§li  sayilirdi.  Evet  Arcimboldo'nun  resimleri  hig 
kugkusuz  kendi  niikteciliginin  tezahiirleridir.  \ma  bu  resimler  aym 
zamanda  mii§terisinin  de  niikteci  oldugunu  gostermeve  yarar.  Impa- 
ratorun.  kendi  bilgisi  ve  onayi  dahilinde.  bir  bitki  ve  gigek  kokteyli 
olarak  resmedilmesi  hem  onun  niiktedanhgmi  hem  de  siyasi  koltugu- 
nun  giivende  oldugunu  gosteriyor.  lktidarimn  ve  koltugunun  saglam 
oldugundan  emin  olmayan  higbir  yonetici.  birakin  sipari§  vermeyi.  in- 
sanlari  giildiirecek  bir  resminin  yapilmasina  asla  izin  vermez.  Arcim¬ 
boldo'nun  niikteciligi.  Rudolf'un,  hayal  iiriinii  (Oz-)  Savunma  ve  En- 
formasyon  Bakanligimn  ayrilmaz  bir  ogesidir.  Burada  soz  konusu 
olan  §ey,  hiikiimran  adina  iyi  “konu§an”  bir  adamin  Rudolf'un 
hikayesini  anlatmaya  gagrilmasiydi. 

Arcimboldo’nun  kiitiiphaneci  biistiinde  (Resim  VII. 7)  i§  komediye 
kayiyor.22  lmgedeki  niikte,  kiitiiphanecinin,  i§iyle  ilgili  nesnelerin  bir 

22.  Bu  yorumun  asil  kavnagi,  Giovanni  Baptista  Fonleo  nun  Arcimboldo'nun  mevsimlerve 
unsurlar  resimlerinin  bir  §erhi  olarak  II.  Maximilian'a  adanan  310  dizeli  Lalince  bir  ?ilri- 
dir.  Bkz.  Kaufmann.  " Arcimboldo's  Imperial  .Allegories”,  s.  276  Turn  §iirin  gevirisi  igln 
bkz.  Hulten.  der.  1  rcimboldo  Ettecl.  s.  1-17-16  1.  Gregorio  Comanini.  resim  iizerine  yazdi¬ 
gi  1591  tarihll  bir  risalede,  II.  Rudolf  imgesini  tarti^ivor  ve  resmin  konusunu  Verlumnus 
olarak  saptiyor.  Bu  konuda  bkz.  Kaufmann,  "The  Allegories  and  Their  Meaning",  s  99, 
103-104;  soz  konusu  metin  Hulten'de  aktariliyor,  Arcimboldo  Effect,  s.  182-194. 

23.  Bu  resmin  kime  ail  olduklari  bilinmeyen  bundan  ba§ka  iig  versiyonu  daha  var.  Bunla- 
rin  roprodiiksiyonlari  igln  bkz.  Sven  Alfons,  “The  Museum  as  Image  of  the  World".  Hullen 
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Reslm  VII  7:  Giuseppe  Arcimboldo  (1527-1593),  Kiituphaneci  (1570'lerin  ba$i),  tuval.  97x71  cm. 
Skokloster,  Isvec;.  Skoklosicr  Castle. 
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araya  gelmesiyle  olu§masina  dayaniyor:  Kiituphaneci  aslinda  ne  yapi- 
yorsa  odur.  Komediyi  on  plana  gikaran  §ey  ise,  belki  de  akademik  uka- 
lalan  akla  getirecek  §ekilde  adamin  yiiziiniin  bir  e§ege  benzetilmesi- 
dir.  Adamin  kitaplardan  olu§an  govdesi  ise  felegini  §a§irmi§  bir  lii- 
zumsuz  i§ler  memuru  tarafindan  ta§inan  bir  yigin  kitaba  benziyor;  Ar- 
cimboldo,  adamin  omzuna  elleri  dolu  oldugu  igin  ili§emedigi  bir  bez 
atarak  bunun  boyle  oldugunu  iyice  garantiliyor.  Fakat  resimdeki  ko- 
medi  unsuru  sadece  giildurmenin  otesinde  bir  i§lev  goriiyor.  Burada, 
kutuphanecinin  tersine,  dolayli  olarak  am§tirilan  imparatora  agik  bir 
kompliman  var.  Arcimboldo’nun  resmi,  saraya  girip  gikan  seyirciler 
igindi  ve  bu  insanlarin  hepsi  kiituphaneciyi  olu§turan  bu  kitaplarin  sa- 
hibinin  kirn  oldugunu  — sahiplik  kitaplarin  igindeki  bilgilerden  gok  da- 
ha  dnemli  bir  meseledir-  adlari  gibi  biliyorlardi.  [Gergi]  Arcimboldo 
higbir  ipucu  -kitap  sirtlannda  kitap  adlari  goriinmiiyor-  vermiyor. 

Bu  resmin  seyirci  iizerindeki  etkiierini  du§iinun.  Resim  biitiin  imge- 
ler  gibi  bizi  psi§ik  olarak  yonlendirmekle  kalmiyor,  aym  zamanda  fi- 
ziksel  olarak  da  yapiyor  bunu.  Bu  yolla,  gulduriiculugune  ragmen, 
temsilin  iktidan  ile  temsili  kontrol  edenlerin  iktidarim  gosteriyor.  Kii- 
tijphaneci  ile  kar§ila§tigimizda  yalmzca  gozlerimiz  degil,  aym  zaman¬ 
da  bedenlerimiz  de  hareket  ediyor.  Bakmak  her  zaman  igin  de§ifre  et- 
mektir:  Gordiigum  §ey  nedir?  Arcimboldo’nun  resmi,  yakindan  bakti- 
gimizda,  birbirleriyle  yakindan  ilintili  §eylerden  olu§an  bir  yigina  ben¬ 
ziyor.  Buradaki  terkibin  hedefledigi  “birligi",  yani  “insan”i  ancak  biraz 
uzakla§tigimizda  -asil  resme  bakarken  hem  metaforik  hem  de  fiziksel. 
bir  gereklilik  bu-  algilayabiliyoruz.  “Soziin  kisasi,  Arcimboldo'nun 
resmi  hareketli:  ‘Okur'u  hem  yakindan  hem  de  uzaktan  bakmaya  mec- 
bur  ediyor;  bu  §ekilde  ona,  yakinla§mak  ya  da  uzakla§makla  anlam  yi- 
timi  olmayacagim  ve  imgeyle  siirekli  hayati  bir  ili§ki  iginde  kalacagi- 
m  vaat  ediyor."24  Fakat  uzakla§tigimizda  ya  da  yakla§tigimizda  an- 
lamlar  degi§iyor.  Gordiigumuz  §ey  yerinde  durmuyor.  Nihayet.  Arcim¬ 
boldo'nun  “portre”si  miiphemligi  ve  paradoksu  gosteriyor;  ote  yandan 
ise  gorme  alanimn  — ironik  olarak,  kesinligin  (gormek  inanmaktir)  ku§- 
kuya  yol  agtigi,  if§a  edilenin  sakli  kaldigi  bir  alamn-  gok  etkileyici  bir 
tezahiiru  ve  bu  alana  davet  olma  iddiasiyla  gikiyor  kar§imiza.  Burada 
sabit  ve  kesin  olan  tek  §ey  resmetme  performansidir. 

iginde.  der  Arcimboldo  Kftccl,  s.  86;  degerlendirilmeleri  igin  bkz  s.  79-81  Aynca  bkz  ka- 
ufmann,  School  of  Prague,  s.  169;  ve  Giancarlo  Maiorino,  The  Porlrail  of  Eccentricity:  Ar¬ 
cimboldo  and  the  Mannerist  Grotesque  (University  Park:  Pennsylvania  Stale  University 
Press,  1991),  s.  46-49. 

24.  Barlhes,  “Arcimboldo,  or  Magician  and  Rhftoriqueur  ',  s.  142. 
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VIII 

BA§KALARININ  BEDENLERl: 
SIN  IF  VE  IRK 


Bati  rcsminin  soylemsel  gelenekleri,  insani  degeri  i§aretlemenin 
ba§lica  araci  olarak  uzun  sure  toplumsal  sinif  ve  irksal  farkliliktan 
beslendi.  Bu  baglamda,  ister  bireylerin  isterse  de  kiigiik  gruplarin 
resmedildigi  portreler  ile  giindelik  hayat  manzaralan  arasmda,  ozel- 
likle  de  bireylerin  degil  de  tiplerin  -kisacasi  topyekun  “halk’’in-  res¬ 
medildigi  alt  sinif  manzaralan  arasmda  radikal  bir  ayrim  var.  On  se- 
kizinci  yuzyil  Ingilizcesinin  alimli  deyi§leriyle,  soy  sopla  ve  ciizdanla- 
riyla  tammlananlar  “kaliteyi”,  bu  minik  azinligin  di§indaki  herkes 
oziinde  kalitesizligi  temsil  ediyordu.  Resim  pratigi  bu  aynmi,  karak- 
teristik  bir  §ekilde,  temsil  edilenlerin  fiziksel  bedenlerine  kodlanan 
kar§ila§tirmalar  yoluyla  i§liyordu. 
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V  BEDEN  TllM  VE  TOPLl  MS  \L  AHENGlN  TEMSlLi 

Sir  William  Beechey’nin,  bir  dilenci  gocuga  sadaka  veren  ustsimf- 
tan  iki  gocugu  tasvir  eden  resmi  (Resim  VIII.  I ),  kaba  saba  da  olsa,  si- 
mf  farkliligmi  anlatan  mukemmel  bir  ornek.  Beechey'nin  resmi  sada¬ 
ka  veren  gocuklarin  babasi  Sir  Francis  Ford’un  sipari§i  uzerine  yapil- 
mi§li  ve  sanatgi,  mu§terisiyle,  resmin  boyutlarim  (ebadi  resmin  mali- 
yetini  gok  etkiliyordu),  kurgusunu  ve  anlatilacak  hikayeyi  konu§mu§- 
tu.  Ba§ka  bir  ifadeyle.  resme  dilenci  gocugun  dahil  edilmesi  mu§teri- 
nin  onayiyla  olmu§tu.  0  halde  ozgiil  ve  “okunakli”  bir  soylemin  olma- 
si  gerekir  burada.  Vani,  resimde  mutlaka  §oyle  bir  §eyler  anlatilma- 
ya  gali§iliyor:  “Benim  gocuklarim  duyarli  ve  iyi  gocuklardir.  Nelerinin 
oldugunu  ve  kendileri  kadar  §ansli  olmayan  ba§ka  insanlarin  nelere 
muhtag  oldugunu  bilirler.  Ben  gocuklarimi  istedikleri  zaman  goniille- 
rince  sadaka  verecekleri  §ekilde  egiitim.”  Gelgelelim,  gun  gibi  ortada 
olan  bu  anlatimn  arkasinda  ba§ka  hikayeler  yatiyor;  niyetlerden  zi- 
yade  kiiltiirel  pratikler,  toplumsal  tutumlar  ve  bu  ikisini  temsil  etme- 
nin  araglari.  Ba§ka  bir  deyi§le,  anlatilmaya  gali§ilan  bu  temel  anlati- 
nin  goriinur  olabilmesi  igin  arkada  saklanan  bu  obiir  anlatilarin  dev- 
reye  girmesi  gerekiyor.  Aksi  halde  hedeflenen  seyirci  kitlesi  igin  hig- 
bir  anlami  olmayacaktir  resmin.  F^n  az  iig  adet  "ortuk”  ve  birbirleriy- 
le  ilintili  anlati  var  burada:  kar§n  bedenlerle  ilgili.  siyasal  olarak  kav- 
ranan  mekanla  ilgili.  ve  yalmzca  kronolojik  bir  §ey  olarak  dcgil  ozel- 
likle  toplumsal  boyutuyla  anla§ilan  zamanla  ilgili. 

Beechey  giyim  ku§am  farkimn  ug  noktalarim  resmediyor.  Dilenci 
gocugun  ayaklarmda  ayakkabi  yok;  elbisesi  yirlik  pirtik  ve  bedenine 
hig  uymuyor.  Asasiyla  melez  kopegi,  evsizligini  ve  koksuzlugiinu  gos- 
teren  kli§e  gostergeler.  Kopegi  yiiriiyormu§  gibi  resmediliyor  ve  bir 
anligina  ba§im  gevirip  bakmasi.  (hedefsizce  giktiklari)  bir  yoiculuga 
sadaka  molasi  verdiklerini  gosteriyor.  Qocuk  Ford  ailesinin  arazisine 
giriyordavetsiz  bir  misafir  gibi.  (Toprak  sahibi  lngilizler.  arazi  sahibi 
olmayan  yoksullari,  mulkiyet  elrafinda  orgiitlenen  toplumsal  diizene 
yonelen  potansiyel  bir  tehdit  olarak  goruyorlardi.)  Flvet  bu  gocuk  di- 
§anya  ait  bir  varliktir  ama  bu  di§arisi  o(nun)  di§arisi  degildir. 

0  zamanlar  populer  olan  malikane  topraklarmdaki  kari  koca  por- 
trelerini  andirir  bigimde  resmedilen  Ford  ailesinin  gocuklari  ise  dilen- 
cinin,  arazilerinde  daha  fazla  ilerlemesine  engel  oluyorlar.  Kizin  be- 
deniyie  dilencinin  bedeni  birbirlerine  dogru  egilmi§.  Oyle  ki,  kompo- 
zisyonun  iginde  bir  daire  olu§uyor  ana  hatlariyla.  Ve  bu  dairenin  mer- 
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kezinde  resmin  piif  noktasi  olan  bir  madeni  paranin  el  degi§lirmesi 
olayi  var.  Kompozisyonel  olarak,  resim,  bireyselligin  garantisi  ve  zen- 
ginle§mcnin  Fcti§i  olan  para  vc  paraya  sahip  olma  gekirdeginden  do- 
guyor.  Ford  ailesinin  gocuklarimn  kim  olduklanni  biliyoruz;  dilenci 
olarak  modcllik  yapan  gocugun  kimliginin  ise,  velevki  Sir  Francis 
Ford  ve  ailesinin  tamdigi  bir  gocuk  olsun.  higbir  onemi  yok. 

Resimdeki  iki  erkck  gocugun  bedenleri  farkli.  Yoksul  gocugun  bo- 
yu  epeyce  uzun;  bu  sayede  hem  dizlerinden  hem  de  belinden  egilme- 
si  daha  dramatik  hale  geliyor.  Hem  zayif  hem  de.  bir  bu  kadar  onem 
lisi,  uysal  gbsteriliyor.  Saglari  daginik,  elinin  birini  sanki  u§iiyormu§ 
gibi  gomleginin  igine  sokmu§.  Butun  bunlar  zavallihgim  ve  toplumsal 
konumunun  scfaletini  sergiliyor.  Resimdeki  ikinci  erkck  gocuk  olan 
geng  Ford  ise  bunun  tamamen  tersi  bir  goruniim  sunuyor.  $ik,  halla 
goz  kama§tirici  kostiimu  iginde  tarn  bir  Gainsborough  centilmeni  gi¬ 
bi  duruyor:  kendi  gopliigiinde  kendinden  emin  ve  gok  rahat.  Kendisin- 
den  buyuk  olan  dilenci  onun  igin  en  ufak  bir  tehdit  olu§turmuyor.  Kiz 
karde§i  ise.  tipki  ait  oldugu  toplumsal  sinifm  ve  donemin  saygin  bir 
hammefendisi  gibi.  davetsizce  arazilerine  giren  geng  erkekle  arasina 
mesafe  koyuyor  ve  dolayisiyla  da  parayi  uzatmak  igin  egiliyor.  Tam 
da  bekledigimiz  gibi  yiizler  tamamen  farkli.  Ama  burada  benim  igin 
en  ilging  olan  nokta  gozler  ve  nereye  baktiklari.  Ford  gocuklari  goz- 
lerini  dogrudan  dogruya  dilenci  gocuga  dikmi§ken  onun  gozleri  onla- 
ra  bakamiyor.  Itandigi,  yiiziinden  anla§iliyor. 

Bu  gocuklarin  kar§iia§masi  sadece  anlik  bir  olaydir.  Ressam  bu 
olguyu  fazlasiyla  vurguluyor.  Nitekim  hem  korkusundan  hem  de  say- 
gisindan  kuyrugunu  bacaklarimn  arasina  almi§  olan  kopek  sanki  hig 
durmami§  ve  yoluna  devam  ediyormu§  gibi  goriinuyor.  Hava  bozuk 
oldugu  igin  Ford  gocuklarimn  bir  an  once  evlerine  donmeleri  gcreki- 
yor.  Kiz  gok  dengcsiz  duruyor;  turn  agirligim  bir  ayagina  verdigi  igin 
hemen  dogrulmasi  gcrekiyor.  N'ihayet,  biri  verme  oburu  alma  ama- 
ciyla  para  igin  uzanan  eller  sahiplerini  birbirine  baglamaktan  ziyade 
tarn  tersini  i§aret  ediyor:  Para  birinin  elinden  dburiinunkine  du§tugii 
anda  ellerini  gekccektir  gocuklar.  Ve  parmaklarimn  birbirininkine  as- 
la  degmeyecegini  gostermeye  gok  ozen  gosteriyor  Beechey. 

Aslinda  dilencinin  varligi,  dikkatleri  Ford  ailesi  mensuplarindan 
uzakla§tirdigi  igin  resim  agisindan  tehlikeli  bir  §ey.  Ama  belli  ki  bu 
riske  degecek  §eylerin  oldugu  du§unulmii§tu.  Otekinin  -bizden  olma- 
yanin-  mevcudiyeti,  toplumsal  ve  kiiltiirel  farkliliklarin  olgulecegi 
gorsel  bir  kistas  sunuyor.  Yani.  daha  yiiksekte  olmamn  yolu  daha 
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a§agidakileri  tanimaktan  geg/'yor  Daha  a§agidakinin  varligimn  daha 
yiiksektekine  yonelttigi  tehlike,  birincinin  cylemliliginin  sinirlandinl- 
masiyla  bertaraf  edilebilir.  Nitekim  Beechey  dc  bu  amagla  dilenciyi 
bildik  vc  epeyce  gulling  bir  kostiim  vc  pozla  (tam  bir  dilenci  gibi)  res- 
mediyor  ve,  bundan  daha  incelikli  ve  ustalikli  bigimde  de,  mekansal 
ili§kiler  ve  zaman  soylemlerini  bu  yonde  kullamyor. 

2:tn 


B.  HAYVANl  OTEKl 


karma§ik  anlatilan  olan,  dolayisiyla  da  iizerinde  dii§unmeyi  ve 
gergekten  de  ozel  bilgi  sahibi  olmayi  gerektiren  on  yedinci  yiizyil  ale- 
gorik  resimlerinde  genellikle  toplumsal  sinif  farkliliklari  da  yansitili- 
yordu:  tabii  yine  bedenler  iizerinden.  Bir  ornek  yetecektir  bunu  gor- 
mek  igin:  1633  yilinda  Hollandali  sanatgi  Jan  Miense  Molenaer  tara- 
findan  bir  evlilik  yildoniimu  amsina  yapilan  bir  portre  (Resim  1111.2).' 
Burada  alegori,  e§lerin  birbirine  sadik  olmasi  gerekligiyle  ilgili,  bu  er- 
demi  gostermek  igin  kullamlan  ba§lica  arag  da  miizik.  Ozellikle  de, 
bir  miizik  grubunun  ahenkli  bigimde  galmasi  igin  gereken  olgii  vc  iti- 
dal,  evliligin  gerektirdigi  diizene,  kendine  geki  diizen  vermeye,  olgiilu- 
liige  ve  sadakate  i§aret  ediyor  gorsel  olarak.  En  gok  da  ortada  otu- 
ran  kadinla  vurgulamyor  bu.  Oniinde  bir  kitap  olan  kadin  hem  §arki 
soyliiyor  hem  de  sag  eliyle  orkestrayi  yonetiyor;  bu  §ekilde  bir  lavta 
ve  bir  de  viyolonselden  olu§an  orkestra  ahenk  kazanmi§  oluyor.  Bu 
temayi  peki§tirecek  §ekilde,  kadinin  hemen  arkasinda  duran  ve  olgii- 
liiliik  erdemini  temsil  eden,  donemin  bir  resminden  odiing  ahnmi§, 
gosteri§li,  hatta  acayip  bir  hareket  yapan  bir  erkek,  elindeki  siirahi- 
den  yamndaki  kadehe  §arap  bo§altiyor.  Bu  ayrinti  sadece  adamm  ha- 
reketinin  tuhaf  olu§undan  degil,  aym  zamanda  siirahi  resmin  list  or- 
ta  kisminm  en  onemli  yerini  i§gal  ettigi  igin  onemlidir. 

Resmin  e§lerin  olgiilulugune  ili§kin  lezi,  ikincil  bir  antitczle  — dlgii- 
suzluk—  birlikte  verilerek  hem  tammlanmi§  hem  de  agiklanmi§  olu¬ 
yor.  Antitez  iki  vinyetle  gosteriliyor:  Biri  en  solda  arka  planda  birbir- 
lerini  bigaklayan  ve  dolayisiyla  da  ofkeyi  ( ira )  temsil  eden  iki  adam; 
ikincisi  ise  on  planda,  alt  solda  giilung  bir  bigimde  bir  kediyi  kucak- 
layan,  dolayisiyla  da  duyu  ve  hazlara  -tek  sozcukle  §ehvete;  giinkii 

1.  Bu  resim  aynnuli  bigimde  ilkin  P  J.  J  van  Thiel  tarafindan  incclenmlgtir,  “Marriage 
Symbolism  in  a  Musical  ParLy  by  Jan  Miense  Molenaer",  Simiolus  2  (1967),  s  90-99.  Ben 
de  ayrintili  olarak  ele  aldim  bu  resmi,  bkz.  Richard  Leppcrt,  The  Sight  of  Sound:  Music, 
Representation  and  the  History  of  the  Body  (Berkeley  ve  Los  Angeles:  University  of  Cali¬ 
fornia  Press,  1933),  s.  1-12.  Buradaki  dcgerlendirmelerln  gogu  bu  iki  kaynaktan,  ozellikle 
de  Iklnclslndendir  Daha  fazla  bilgi  bkz.  David  R.  Smith.  Masks  of  Wedlock:  Seventeenth 
Century  Dutch  Marriage  Portraiture  (Ann  Arbor,  Mich.:  I  Ml  Research  Press,  1 982)  Bunun- 
la  birlikte  Smlth'in  galigmasinda  daha  gok,  Hollandali  sanatgilann  yapugi  evlilik  resimle- 
rlnin  gok  daha  yaygin  tipi  olan  c§  portrcleri  (kari  ile  kocanin  ayri  resimlerl)  i§leniyor  Ay- 
rica  bkz  Eddy  de  .longh'un  sergi  katalogu,  Porlretten  van  edit  en  trouw.  Huwclijk  en  ge- 
zin  in  de  Nederiandse  kunsl  van  de  zevenliendc  eeuw  (Zwolle:  Uitgever)  Waanders:  ve  Ha 
arlem:  Frans  Halsmuseum,  1986):  Molenaer  in  resmi  igin  bkz.  Thomas  Kren,  "Chi  non  vu- 
ol  Baccho:  Rocland  van  Laer's  Burlesque  Painting  About  Dutch  Artists  in  Rome”,  Similo- 
us  11  (1980),  s.  75-78;  ve  David  R.  Smith,  “Courtesy  and  Its  Discontents.  Frans  Hals's 
Portrait  of  Isaac  Massa  and  Beatrix  van  der  Caen”.  Oud  Holland  100  (1986),  s.  21-22 
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kedi  gehvetin  simgesidir-  kole  olmayi  temsil  eden  zincire  vurulmug 
bir  maymun.  Kediyle  maymun,  yeni  evlilerin  bagini  bekleyen  kopekle 
([ides,  yani  sadakat)  dengeleniyor.  P.  J.  J.  van  Thiel  bu  resmin  hem 
koca  hem  de  kan  igin  bir  “erdem  aynasi”,  “uyumlu  evlilik  hayatimn 
anahtan”  oldugunu  soylliyor.2 

Konumuzla  daha  yakindan  ilgili  iki  noktayi  vurgulamak  istiyorum. 
Birincisi,  itidal  ya  da  dlgiiliiliik  resimde  simfsal  bir  mesele  olarak  ve- 
riliyor.  itidal  hem  sadece  ust  simflar  igin  miimkiindiir  hem  de  bu  sinif- 
larin  gorevidir.  Kdyliiler  ise  giddetle  ve  anargik  agiriliklarla  hagir  negir 
olan  kimselerdir.  Dolayisiyla  kdyluler  iist  simflar  ve  toplumsal  diizen 
igin  bir  tehdittir.  Resimdeki  gdriintiiler  kendi  seslerini  de  yaratiyor: 
Bir  tarafta  sanat  miiziginin  sesleri,  ote  tarafta  ise  vahgetin  sesleri; 
giinkii  hayvan  gibi  birbirleriyle  garpigan  adamlarin  homurtu,  inilti  ve 
aci  bagirtilari  soz  konusu.  Resim  biz  seyircileri  kaos  ile  diizen.  antisos- 
yal  ile  sosyal.  alt  sinif  ile  iist  sinif  arasindaki  farki  gorme ye  (tasavvur 
etmeye)  ve  duymaya  gagiriyor,  hatta  itiyor.  Boylelikle  seslilik  toplum¬ 
sal  bir  parametre  gorevini  yerine  getiriyor:  simfsal  farkliligi  resmeden 
bir  temsil  araci  sunan  bir  parametre.  ironiye  bakin  ki.  resim  tarn  da 
sessiz  bir  ortamdir. 

lmgenin  asil  kisminda,  yani  miizikal  performansin  icra  edildigi 
yerde,  her  ne  kadar  gergekte  higbir  ses  duymasak  da  seslilik  on  pla¬ 
na  gikiyor.  Bunun  boyle  olmasim  saglayan  gey  iki  enstriimamn.  lav- 
layla  viyolonselin  gorsel  olarak  dikkat  gekici  varligidir.  Temsil  edilen 
her  nesnenin  ozenle  segilmig  oldugu  bir  resimde  garpici  nesnelerdir 
bu  enstriimanlar;  resimde  hatiri  sayilir  ve  konum  olarak  da  ayricahk- 
li  yerler  iggal  ediyorlar.  Ote  yandan,  hig  kugku  yok  ki  gergekte  cere- 
yan  edecek  olsa  doviig  sesleriyle  ana  sahnedeki  miizigin  sesini  basti- 
racak  olan  kdyluler  burada  yalmzca  gorsel  uyumsuzluk  nedeniyle 
dikkat  gekiyor;  hatta  kiigiik  bir  ayrinti  olarak  buraya  ahnmalari  gar¬ 
pici  -ve  ozellikle  rahatsiz  edici  olmasi  istenen-  bir  gey.  Kdyliiler,  zen- 
gin  kentlilerin  statiileri  ve  sanatlari  kargiliginda  feragat  etmek  zorun- 
da  kaldiklari  geye  sahipler:  Fizik  [giig];  fakat  burada.  iist  simftan  in- 

2  Van  Thiel.  "Marriage  Symbolism",  s.  99.  Olgiiliiliigiin  gorsel  antilezi  soldaki.  gozleriyle 
neredeyse  siirahinin  igine  girecek  olan  koledir,  0  bir  k;mnckijker,  yani  ayya§  Simgesel 
cdcbiyalla  boyle  bir  figiir  genellikle  pisbogazliga  igarel  eder  (s.  03).  Maymun-kedi  lemsili- 
nin  egsi/.ligine  iligkin  bkz.  s.  95-96.  Sagdaki.  normal  bir  konuta  pek  benzemeyen  “evimsi" 
yapi,  evlilik  yeminlerini  simgeleyen  bir  kaledir.  Resmin  sol  tarafinda,  iizerinde  iki  kapta 
karanfil  bulunan  sarma?ik  kapli  duvar,  metaforik  bir  ayna  oluyor  kaleye.  Van  Thiel  simge¬ 
sel  gagri§imlari  larH  ediyor:  Duvar  kocaya,  sarma§ik  karisina  ve  gigekler  de  sadakale  i§a- 
retlir:  hkz.  s.  98-99  Hollanda  evlilik  porlrelcrinde  sikga  kullamlan  genel  simgeler  igin  bkz. 
Smith.  Musks  ol  Wedlock,  s.  57-89 
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sanlann  zarif  ve  §ik  gorunu§lerinin  tarn  tersine  bodur  ve  biraz  lum¬ 
pen  bedenlere  yuklenilmi§  bu  fizik.  Koyliilerin  hareketleri  dogaglama 
ve  dolayisiyla  da  bir  sonraki  hareketlerinin  ne  olacagim  kestirmek 
imkansiz.  Halbuki  resimdeki  obiir  iist  sinif  insanlann  hareketleri 
planli  ve  belli  kurallara  tabi.  Hakikaten,  ana  karakterlerin  bulundu- 
gu  dogemeli  terasa  yansitilan  mekansal  mantik  dogaglamamn  tersi- 
ni,  kuralliligi  vurguluyor. 

Siirahiden  §arabin  akitilmasi,  maymunla  kedi  ve  kopek  enstanta- 
neleri  tamamen  simgesel.3  Bu  resimdeki  i§levleri  gok  agik.  Seyirciye 
alegorik  olarak  sunuluyorlar;  giinkii  her  biri  aym  anda  hem  gergek 
hayattaki  deneyimden  gorsel  bir  kaymayi  kaydediyor  hem  de  anlati- 
ya  katiliyor  gibidir.  Gergekte  siirahiden  bu  §ekilde  §arap  dokiilmesi 
ortaligi  batirir;  maymunlarla  kediler  boyle  sarma§  dola§  olmazlar; 
evet  kopekler  burada  oldugu  gibi  korumahk  yaparlar  fakat  abartih 
ha§inligiyle  buradaki  kopek  simgesel  bir  karaktere  biiruniiyor. 

Boyle  bir  resimde  miizige  yer  verilmesinin.  hem  de  yeni  evlilerin 
resmin  merkezinde  degil  de  sag  tarafta  bir  kuytuda  temsilini  dogura- 
cak  kadar  onemli  bir  yer  verilmesinin  iki  sebebi  oldugunu  dii§iiniiyo- 
rum.  Birincisi.  bu  kiiltiirde,  yiizyillardan  beri  miizik  a§k  ve  cinsellikle 
ozde§le§tiriliyordu.  Evlilik  cinselligin  ve  kadimn  cinselligini  sergile- 
mesinin  me§ru  zeminiydi.  Arzunun  digavurumu  olarak  ve  de  arzu 
uyandirmamn  tescilli  bir  araci  olarak  miizik  tamamen  kuramsallagti- 
rilmi§  ve  kahramanla§tirilmi§ti.  Muzir  §arki  sozlerinde  bunun  bol  bol 
ornegi  var:  bu  konuda  tarn  bir  hazine  olan  Hollanda  atasozlerinden 
soz  etmeye  gerek  bile  yok.  Ote  yandan  yayimlanmi§  sayisiz  Kalvinist 
yergi  metninde  bunlar  ve  bunlarin  betimledigi  pratikler  kinamyordu.'1 

Ikinci  sebep  simf  farklihgiyla  ilgili.  On  yedinci  yiizyil  Hollanda’sin- 

3.  Biiyiik  kolcksiyonlarda  gcnellikle  basilan  simgeler,  sozel  bir  §erhle  birlikte  verilen  bir  im- 
gedir.  Melnin  yer  almadigi  slmge  illiislrasyonlar  resim  (ve,  evet,  miizik)  gibi  obiir  soylem- 
sel  praliklerin  kiiltiirel  sozdagarma  glrlyordu.  Daha  fazla  bilgi  igin  bkz.  John  Ijandweht, 
Emblem  and  Fable  Books  Printed  in  the  Low  Countries.  1542-1813 .  A  Bibliography  (Ut¬ 
recht:  HRS  Publishers.  1988):  Eddy  de  Jongh,  Zinneen  minnebeelden  in  de  schilderkunsl 
van  de  zevenliende  eeuw  (Antwerp:  Openbare  Kunslbezit  in  Vlaanderen,  1967):  ve  Mario 
Praz,  Studies  in  Seventeenth  Century  Imagery,  2.  bas.  (Roma:  Storia,  1964). 

4.  Bkz.  Simon  Schama,  The  Entertainment  of  Kiches:  An  Interpretation  of  Dutch  Culture 
in  the  Golden  Age  (Berkeley  ve  Los  Angeles:  University  of  California  Press.  1987);  "House¬ 
wives  and  Hussies:  Homeliness  and  Worldliness"  ba§likli  bbliimiin  388-480  sayfalarinda 
dzellikle  ayrintili  bigimde  i§leniyor  konu.  Daha  once  bahsedildigi  gibi  (bu  kllabin  3.  Bolii- 
miiniin  6.  dipnoluna  bakimz),  Hollanda'da  fahi§eler  mesleklerini  tamlan  sesli-gdrsel  bir 
arag  olarak  ellerinde  lavtalarla  giriyorlardi  meyhanelere.  Pek  gok  Hollanda  resminde,  ozel- 
likle  de  pezevcnkllk  konusu  iglenirken  lavtayla  fahlgellk  arasinda  gorsel  bir  bag  kuruluyor. 
Bu  temsiller,  lavtayi  dlgiiluliikle  dzdeglegllren  (bkz.  van  Thiel.  “Marriage  Symbolism",  s.  9 1 ) 
bu  reslmle  gati?iyor. 
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da,  diinyamn  feodal  bir  diizenden  hizla  merkantilist  ve  kapitalizm  on- 
cesi  bir  diizene  evrildigi  bir  zamanda,  sanat  miizigi  icrasi  giltikge  si- 
mf  farkliliginin  onemli  bir  ogesi  haline  geliyordu.  Yeni  zenginlerin  or- 
taya  gikmasiyla  ortagagdaki  ekonomik  durgunlugun  yerini  ekonomik 
dinamizm  aliyordu.  Ote  yandan.  on  altmci  yiizyilin  sonlari  ve  on  ye- 
dinci  yiizyilin  ba§larindaki  din  sava§lari  sirasinda  muhafazakar  is- 
panya’mn  kati  feodal  siyasal  hegemonyasindan  kurtulmasinin  ardin- 
dan  [Hollanda’da]  ya§anan  sosyoekonomik  degi§ikliklerle  birlikte  bu 
degi§ikliklerin  kiiltiirel  yansimalari  da  ortaya  gikiyordu.7  0  zamanki 
Hollanda  kulturu  sonralari  Batida  genel  kabul  gormii§  anlamiyla  or- 
ta-smif  bir  kiiltiirdii.  Hollanda  kulturu  kendi  iginde,  toplumsal  sinifla- 
rin  kendilerini  nasil  tammlayacaklari  sorunuyla  kar§i  kar§iya  kaldi. 
Nitekim  §urasi  hig  de  §a§irtici  degil:  Benimsenen  ali§kanliklar  arasin- 
da  gosterigli  tiiketim  de  vardi;  bu  baglamda  aslinda  Avrupa  aristok- 
rasisinin  mal  edinme  ah§kanliklari  taklit  ediliyordu.  Bunun  bedeli  ise 
sug  oranlarindaki  biiyiik  arti§ti.6 

Miizik  i§te  bu  yeni  alujkanliklarm  ba§inda  geliyordu:  gorsel  olarak 
pahali  miizik  aletleri  formunda,  sessel  olarak  ise  galinan  miizik  for- 
munda.  Miizik  her  gegen  gun  daha  sofistike  ve  karma§ik  bir  hale  ge- 
liyor,  sonunda  i§in  geregi  olarak  bestelenip  notaya  dokiiliiyor  ve  mat- 
bu  sayfalarda  bir  araya  getiriliyordu.  Kiymetli  ya  da  ender  bulunan 
malzemelerle  (egzotik  agag  iiriinleri,  fildi§i,  giimii§  vb)  yapilan  paha- 
li  miizik  aletleri  artik  servetin  agik  i§aretleriydi,  Ses  gikarmaktan  ba§- 
ka  higbir  i§e  "yaramadiklari”  igin  toplumsal  konumu  gosteren  bulun- 
maz  simgelerdi;  asil  onemleri  “iireltikleri”  §eyin  -ses-  ruh  gibi  narin 
olu§undaydi.  Gergekten  de  on  yedinci  ve  on  sekizinci  yiizyillar  boyun- 
ca  Hollanda’da  ve  ba§ka  yerlerde  miizik  aleyhine  verilen  vaazlar  ge- 
nellikle  bu  noktamn  altim  gizer.  iyi  miizik  yapmak  gok  zaman  alir  ve 
takat  yapilan  bu  iyi  miizik  sirf  nagmedir,  ba§ka  higbir  §ey  degil.7 

5  Bkz.  Pelrus  Johannes  Blok,  History  of  the  People  of  the  Netherlands.  C.  3,  The  War  with 
Spain,  gev.  Rulh  I’utnam  (New  York:  Putnam,  1 900):  Pieter  Geyl,  The  Kcvolt  of  the  Nether¬ 
lands  (1555-1609).  2  bas.  (l-ondra:  Ernest  Benn,  1958);  Pieter  Geyl,  The  Netherlands  Di¬ 
vided  (1609-1648).  gev.  S.  T.  Blndoff.  Pieter  Geyl  ile  birlikte  (l-ondra:  Williams  and  Norga- 
le,  1936):  vc  Geoffrey  Parker,  The  Dutch  Revolt  (Ithaca:  Cornell  University  Press,  1977). 

6  Bkz.  Scharna.  Embarrassment  of  Riches.  Kllapla  Hollanda  kiiltiiriine  ili§kin  bugiine  dek 
yapilan  galigmalarin  bibliyografyasi  sunuluyor,  s.  655-670. 

7  Ingiltere'dcki  durum  igin  bkz.  Richard  l-epperl.  Music  and  Image:  Domesticity,  Ideology 
and  Socio-Cullural  Formation  in  Eighteenth  Century  England  (Cambridge:  Cambridge  Uni¬ 
versity  Press,  1988);  Beneliiks  iilkelerindeki  durum  iginse  bkz  Richard  Leppert.  "Concert 
in  a  House:  Musical  Iconography  and  Musical  Thought",  Early  Music  7  (1979).  s.  3-17  As- 
linda  bu  kaygi  turn  kitaya  yayilmig  durumda  olsa  da  gikayetlcrln  keskinligi  zaman  ve  meka- 
na,  dinsel  ve  oteki  boliinmelcre  gore  degigiyordu 
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Molenaer’in  resminde  zihin  kulagimizla  duydugumuz  muzikal  ses- 
ler,  koylulerin  miiziginin  karakteristigi  olarak  verilen  guriiltuniin" 
tam  tersi  olarak  sunuluyor.  Burada  giiriiltuyle,  koylii  miizisyenlerin 
iyi  galamadiklanni  ya  da  kullandiklan  enstrumanlarin  hog  ses  gikar- 
maya  miisait  olmadigim  kastetmiyorum.  Hatta.  her  ne  kadar  koylu¬ 
lerin  miizigi  konusunda  bir  yargida  bulunmamizi  mumkim  kilacak 
gok  az  enstriiman  guniimuze  kalabilmig  olsa  da  gergek  bunun  tam 
tersiydi.  Yani  mesele  koylulerin  muzikal  becerileri  ya  da  enstriiman- 
larimn  kalitesi  degil.  Mesele,  simflara  ozgii  sesleri.  sosyokultiirel  iis- 
tiinliigu  betimleyerek  bir  simfin  seslerini  obiirimun  seslerinden  iistun 
sayan  ve  bizzat  iktidan  elinde  bulunduran  sinif  tarafindan  saptanan 
ilkelere  gore  ayirma  yaklagimindan  kaynaklamyor.  Alt  simflarin  ses¬ 
leri  anargiyle  ozdeglegtiriliyor,  gorsel  olarak  ise  fiziksel  kabalik  ve  ay- 
yaglik  -ve  kaba  cinsellik-  geklinde  resmediliyor  (Resim  VIII. 3).  Orne- 
gin  Molenaer’in  gagdagi9  Flaman  ressam  Kiigiik  David  Teniers,  bes- 
belli  ki  iist  simflar  ve  ozellikle  de  kentliler  igin  yaptigi  resimlerde  (kar- 
gilagtirimz  Resim  V.3  ve  V.4)  gapkin  koylii  temsilleri  iizerinde  yogun- 
lagiyordu.  Ote  yandan,  iist  simflarin  sesleri  ise  iist  derecede  diizenle 
ozdeglegtiriliyor  ve  gorsel  olarak  ise,  birgok  benzer  temsilin  yamnda 
Molenaer'in  bu  resminde  oldugu  gibi,  agiri  fiziksel  bzdenetim  geklin- 
de  resmediliyordu. 

Aynen  Molenaer'inki  gibi  Teniers’in  resmi  de  yeni  bir  evlilikle  ilgi- 
li:  fakat  konu  burada  a§iri  bir  ironi  ve  kiigiimsemeyle  i§leniyor.  Koy- 
liiler  baglaminda  i§lendiginden,  Teniers’e  olayi  karikatiirize  etmf  fir- 
sati  doguyor.  Gorsel  argiiman  ile  bunun  temelini  olu§turan  sessel  ar- 
giiman,  Molenaer’in  in§a  ettigi  durumu  tersine  geviriyor.  Teniers  ye¬ 
ni  evlileri  bir  gaydacimn  yamnda  giziyor  ve,  tipki  Molenaer  gibi,  on- 
lari  resmin  bir  kogesine  kaydinyor.  Oten  borusu  ve  tulumu  bir  arada 
dii§iiniildiigiinde,  daha  once  soziinii  ettigim  (bkz.  Resim  III. 5)'"  done- 
min  atasozlerine  yansiyan  bir  §ekilde  erkeklik  organlarmi  andirdigi 

8  Ourullij  ve  cluzen  arasindaki  muzikal  kar§illik  hakkinda  bkz.  Jacques  Attali.  \o/sc:  The 
Polilical  Economy  of  Music,  gev  Brian  Massumi  (Minneapolis.  University  or  Minnesota 
Press.  1985). 

9  Aralarinda  onemli  iislup  farkliliklari  olmasina  ragmen,  Teniers'ln  alt  sinif  temsilleri  ile 
Coruelis  Bega.  Pieter  de  Bloot,  Andries  Both,  Joos  van  Craesbeek,  Egbert  van  Heemskerck. 
Biiyiik  Krans  van  Mleris,  Bartholomeus  Molenaer,  Adriaen  van  Ostade.  Isaac  van  Ostade, 
Kiigiik  David  Rvckaert,  Pieter  Verelst  ve  Italia  Jan  Miense  Molenaer  gibi  Hollandali  ve  Ha¬ 
inan  birgok  obiir  ressamin  alt  sinif  temsilleri  arasinda  pek  fazla  ideolojik  a.vngim  bulunmu- 
yor  Adi  gegen  ressamlarin  bukonuyla  ilgili  resimlerinin  rdproduksiyonlari  igin  bkz  Waller 
Bernt.  The  Netherlandish  Painters  of  the  Seventeenth  Century,  gev.  P.  S.  Kalla.  3  Cilt,  3. 
bas.  (Londra:  Phaidon,  1970). 

10  Bkz.  3.  Boliim.  dipnot  6 
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igin  gayda  cinsel  enerjinin  yeridir."  Dahasi,  gayda,  §ehvet  du§kunlu- 
giiyle  iiretkenligi  birlikte  dii§iiniilen  kir  tannsi  Pan'in  bagiyla  siislen- 
mi§  burada.  kocamn  kaba  cinsel  uyarilmasi  ylizune  yansitiliyor;  pro- 
filden  goriinen  gelinin  bonliik  ve  aptalligi  giydigi  geleneksel  geiin  ta- 
ciyla  iyice  giiliingle§iyor. 

Vlolenaer'in  resmiyle  Teniers’inki  arasindaki  gorsel  farklilik  her- 
halde  ancak  bu  kadar  btiyuk  olabilir;  aym  §ey  sessel  farklilik  igin  de 
gegerli.  Molenaer'in  kiigiik  orkestrasmin  gikardigi  sesler  kulaga  ho§ 
gelen.  dinlendirici  sesler.  Teniers’in  gaydasmin  sesleri  ise  kulak  tirma- 
layici;  ozellikle  de  fisilda§an  sevgililerin  boyle  bir  durumda  birbirleri- 
ni  duymalarmi  imkansizla§tiracak  §ekilde  neredeyse  kulaklannin 
iginde  ottiigii  dii§iiniildiigiinde.  Fakat  bu  hig  onemli  degil.  Qiinku  bu¬ 
rada  evlilik  iilgiilii  degil.  Burada  sadece  biyolojik  ritmi  izler  evlilik.  Mi- 
tekim  koyliiler,  kendilerinden  sorumlu  list  simflar  tarafindan  giidiilen 
ve  hakli  olarak  kugiik  goriilen.  hayvanlardan  gok  da  farkli  olmayan 
nesneler  halinde  sunuluyor.  Ve  koyliilerin  miizigindeki  gurultii  onla- 
rin  kimlik  ve  oznelliklerini  algaltiyor;  tipki  Teniers  ve  Molenaer'in 
mii§terilerinin  gurultii  olmayan  miiziklerinin  onlari  ayricalikli  bir  si- 
mfa  dahil  etmesi  gibi.  Fakat  tabii  burada  §oyle  bir  siyasal  sorun  var: 
Bu  iki  taraftan  yalmzca  birinin,  bu  sesler  goktan  tarih  olduktan  son- 
ra,  toplumsal  ses  diizenini  resimlerde  saklayarak  tarihsel  hafizada 
bu  yargilari  temsil  etme  giicii  var. 

On  yedinci  yiizyil  burjuvazisinin  zarif  bedeni  biiyuk  olgiide  sakin- 
ligiyle  goriiniir  resimlerde.  Eger,  Molenaer'in  rcsmindeki  geng  koca; 
da  oldugu  gibi  (Resim  VIII. 2)  beden  hareketliyse,  bedenin  belirleyici 
karakteri  zarafettir.  Ve  her  zaman  oldugu  gibi  yiiz  geneliikle  bir  mas- 
kedir  ve  yiizden  yola  gikarak  ki§inin  oznelliginin  igyuziine  ili§kin  gok 
az  §ey  ogrenebiliriz.  EveL  resmi  yapilan  ayricalikli  ki§inin  ig  diinyasi- 
na  da  gorsel  gondermeler  yapilir  fakat  tarn  da  di§sal  ozellikler  araci- 
ligiyla:  yiiriiyii§  bigimi,  bedenin  §ekli  ve  giyim  ku§am.  Geleneksel  ola¬ 
rak  ki§inin  “ruh”una  giden  gorsel  yol  olan  yiiz  tarn  da  ifadesizligi  ifa- 
de  eder.  Halbuki  Teniers’in  koylii  gelin-damadi  oznellikten  ozellikle 
uzak  gdriiniiyor:  ig  diinyalari  baki§larina  -ve  giilii§lerine-  yansiyor. 
Ki§ilikleri,  ki§ilikten  ne  kalmi§sa  iizerlerinde.  sadece  seyircinin  gii- 
liimscmcsine  ya  da  hatta  siritmasina  neden  oluyor.  Teniers’in  resmi- 
ne  ayna  tutarcasina,  Hollandali  ressam  Adriaen  van  Ostade  hakkin- 
da  Roland  Barthes’in  dedigi  gibi: 

1 1 .  Knslriimanm  gpnizsi  ve  Liz  sesl  onu  miizlkal  olarak  Diyonizyak  yapiyor.  bkz.  Richard 
Lrppcrl.  "David  Teniers  the  Younger  and  ihe  Image  of  Music",  Jaarboek,  Koninklijk  Muse¬ 
um  voorSchone  Kunstcn  |Anlwerp|  (1978).  s.  141.  dipnoi.  140. 
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Van  Ostade'nin  koyliilerinin  yiizleri  bombo§  vc  §ekilsiz;  sanki  yaratilir- 
ken  yarim  birakilmi§  yaratiklar  bunlar,  kabataslak  giziklirilmi§  insan 
miisveddeleri,  insanligin  geligiminin  ba§inda  kalmi§  varliklar.  .  Maymun 
nasil  insandan  aynysa  burada  koyliiler  de  kentlilcrden  ayri;  tam  da  in- 
sanligin  nihai  karakterinden.  ki$iliklen  yoksun  olduklari  igin 

Koyliilerin  kabarcik  gibi  bedenleriyle  kentlilerin  bedenlerini  kar§i- 
la§tirmayi  siirdiiriiyor  Barthes:  “Avare  bir  tanri  gibi  resmedilen  ... 
geng  asilzadeye  bakalim  §imdi  de.  Bu  adam  Insanligin  en  yiice  gos- 
tergeleriyle  donanmi§  insanustii  birisi.  Koyliiniin  yiizii  nasil  yarim  bi- 
rakilmi§  bir  yaratimsa  asilzadenin  yiizii  tam  tersine  kimliginin  tam 
bir  aynasi."12 

Molenaer'deki  insanlar  ressam  tarafindan  ozenilerek  tamamlan- 
mi§  bir  sanal  olarak  yapilmi§lar.  Nitekim  gelinin  kostiimii  karma§ik 
katmanlar  halinde  ve  farkli  renklerde  gizilmi§,  yiizey  ve  kivrimlari 
iizerinde  canli  bir  i§ik  golge  oyunu  ortaya  gikmi§.  Gelin  en  iiste  fark- 
h  desenli  bir  yelek  giymi§  ve  ince  i§lemeli  danteladan  bir  yakasi  var. 
Solda  birbirlerini  bigaklayan  koyliiler  di§mda  resimdeki  biitiin  figiir- 
ler  aym  §ekilde  ozenilerek  gizilmi§  -  hatta  hizmetgilerde  bile  siislii 
hizmetgi  giysileri  var.  \e  Molenaer  ne  de  Teniers  (Teniers’in  resminin 
en  solundaki  iig  koyliiniin  yiizleri  diginda)  koyliiler  iizerinde  fazla  bir 
enerji  harciyor.  Ozellikle  Molenaer’de  hemen  bir  iki  firga  darbesiyle 
gizilmi§ler.  Ressamlarin  koyliileri  gizmekte  gorece  gok  az  gaba  harca- 
malarinm  sebebi  gayet  agik  ve  bu  durum,  bu  iki  toplumsal  smif  ara- 
sindaki  deger  farkimn  tesisinde  soylemsel  bir  rol  oynuyor. 


C  FARKLILIK  VE  PROTESTO 

Smifsal  temsil  usuliinde  meseleye  farkli  bir  agidan  yaklagan  res- 
samlar  da  oluyordu  bazen  (Resim  YTII.4).  Kisa  bir  omiir  siirmiig  olan 
Hollandali  Adriaen  Brouwer  (1605/1606  -  1638)  i§te  boyle  bir  sanat- 
giydi.  Avamin  hayatim  igeriden  birinin  goziiyle  resmediyordu  Bro¬ 
uwer.  Meyhanelerln  miidavimi  olan  ve  resimlerini,  gok  iyi  bildigi  bu 
mekanlara  oturtan  Brouwer  32  ya§indayken  bir  meyhanede  olii  bu- 
lunmu§tu.  Genellikle  sefil  ve  hep  marjinal  birisi  olarak  ya§ami§ti. 
Harap  olmu§  hayatlara,  zor  ya§am  kogullarina,  sarhoglarin  kaba 
hazlarina,  §ehvete  ve  ofkeye  Lamklik  etmi§ti.  Biitiin  bunlari  ve  daha 

12.  Roland  Barthes.  ‘The  World  as  Obiect",  gev.  Richard  Howard.  A  Barihes  Reader  igin- 
de.  der  Susan  Sonlag  (New  York:  Hill  and  Wang,  1982).  s.  67-68. 


247 


pek  gok  §eyi  resme  yansitmi§ti.  No  var  ki.  Teniers'in  aksine,  resim  sa¬ 
tin  alan  ve  dolayisiyla  da  ekonomik  olarak  kendisinden  iistiin  olan  ki- 
§ileri  eglendirmek  igin  yapmami§ti  resimlerini.  Teniers'in  koylii  tem- 
sillerini  -tabii  koyliilerle  agikga  alay  etmedigi  zaman-  daima  bogan 
kolay  “gekiciliklen  kaginmi§ti  Brouwer. 

Asia  dekoratif  olmayan  eserierinin  sozel  ve  mecazi  karanliginin  da 
agikga  ortaya  koydugu  gibi.  Brouwer  diinyayi  farkli  bir  gozle  goriir. 
En  azindan  son  resimlerinde  sanki  aceleyle  gizilmi§  hissi  uyandiran 
kalin  firga  darbeleriyle  resim  yapiyordu.  Ama  ozensizligi  gostermiyor 
bu.  Sadece  gerekli  §eylerin  temsilinin  yapildigi  Brouwer’in  resimlerin¬ 
de  gok  az  nesne  vardir  ve  bunlarm  higbiri  degerli  degildir.  Kuzey  sa- 
natinin  (kar§ila§tirimz.  Resim  V.  1  ve  V.2)  genel  bir  ozelligi  olan  envan- 
tergikarma  yoktur  burada.  Nitekim,  buradaki  resimde  de  oldugu  gibi. 
her  §ey  minimuma  indirgeniyor  ve  biz  bir  baki§ta  kavnyoruz  imgeyi. 
Burada.  adamin  giiglii  duygu  patlamasim  agiklayabilecek  gok  az  §ey 
veriliyor  bize.  Bizzat  adamin  goriinii§iinii  saymazsak,  bunu  agiklaya¬ 
bilecek  tek  ipucu  adamin  elindeki  ilag  §i§esi.  Adamin  nasil  bir  mekan- 
da  olduguna  dair  higbir  belirti  yok.  Adamin  viicudunun  gogunu  kir- 
pan,  tamamen  adamin  buru§uk  yiiziinde  yogunla§an  bir  yakin  plan  re¬ 
sim  var  sadece  dniimiizde.  Adam  geng,  belki  de  gekici.  Eakat  asil  so- 
ru  §u:  Bu  adam  ne  yapiyor?  Ofkelenmi§  mi?  Sarho§  mu?  Kiilhanbeyi 
narasi  mi  atiyor?  Yoksa  sadece  aci  bir  §urup  mu  igiyor?  Bu  konuda  bir 
§ey  soylemek  imkansiz.  Kesin  olan  tek  §ey  var:  Bir  §eyler  anlatiyor  ve 
gorsel  olarak  “bagiriyor”.  (Belki  de  o  eski  beylik  lafm  resmini  giziyos: 
iyi  ilaglar  hep  acidir.)'1  Giysisinden  gikarilacak  pek  bir  §ey  yok.  Elle- 
ri  tipki  ba§ka  insanlarin  ve  ozellikle  de  iist  simftan  insanlarin  elleri 
gibi.  Ne  bigimsiz  ne  de  kaba  ve  neredeyse  zarif  ve  bakimli  olan  eller. 
sahibinin  ortiik  vakarina  i§aret  ediyor:  giinkii  Brouwer,  sanki  “Bu 
adamonemli  birisi”  dercesine,  ozen  gosteriyor  elleri  gizerken. 

Teniers  genellikle  (aristokratik  Flaman  piyasasi  igin)  biiviik  tablo- 
lar  yaparken  Brouwer  inkilerin  neredeyse  hepsi  gok  kiigiik  tablolardi. 
Aci  Figurii  bire  bire  yakin  bir  olgekte  gizdigi  tek  resmidir.  Son  za- 
manlarda  yaptigi  resimler  genellikle  kabataslak.  burada  oldugu  gibi 
lo§  i§ikli  ve  kontrast  renklerin  kullamlmadigi  koyu  renklerle  gizilmi§ 
resimlerdir.  Bu  resim.  §apkadaki  hafif  morluk  ve  ceketteki  ye§ilimsi- 
lik  di§inda  tamamen  kahverengidir."  Kiigiik  boyutlu  ve  mat  renkli 


13  Alberl  S.  Lyons  ve  R  Joseph  Pelrucelli.  Jr.,  Medicine:  An  Illustrated  History  (New 
York:  Harry  N.  Abrams.  1978).  s.  4J5. 

U.  Gerard  Knutlel.  Adriaen  Brouwer:  The  Master  and  His  Work,  gev.  J.  G.  Talma  Schill 
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Keslm  VIII.4:  Adriaen  Brouwer  (1605/ 1606- 1638).  Act  //a('(l635),  tuval[7]  47x35.5  cm  Frankfurt  am 
Main.  Stadclsches  Kunstlnstitut.  ins  no  1076. 


huis  ve  Robert  Wheaton  (Lahey:  L.  J.  C.  Boucher,  1962),  s.  150  Brouwer  in  ressamligi  sa- 
dece  on  be?  yil  siirebllmlstir.  Bkz.  s.  9  ve  30. 
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olu§larina  ragmen  Brouwer’in  resimleri  olaganustii  dikkat  gekicidir. 
Bunun  en  onemli  nedenierinden  biri  de,  gizdigi  figiirleri,  teamulleri  iz- 
leyen  gagda§larimn  gogunda  bulunmayan  bir  insanilige  oturtmasidir. 
Aci  llag’ taki  adamin  muhtemelen  bir  meyhanede  kabataslak  gizilen 
ve  sonra  atolyede  tamamlanan  buru§uk  surati  -resimde  gok  ender 
gorulen  bir  §eydir-  adami  ve  adamin  suratimn  buru§uk  olmayan  ha- 
lini  merak  ettiriyor  bize.  (Brouwer  genellikle  meyhanede  taslaklar  gi- 
ziyor,  sonra  da  atolyesinde  bunu  tarn  bir  resme  donii§turuyordu).  Ba- 
kimli  eller.  adamin  bariz  gengligi  ve  karakteri,  sanki  bagiri§larim  du- 
yacak  mesafedeymi§iz  gibi  etkiliyor  biz  seyirciieri.  Teamiillerin  tem- 
sil  edilemez  kildigi  §eyi  temsil  etmekle  agzimizi  agik  birakiyor  Brou¬ 
wer.  Yoksul  birisinin.  hep  aym  kahplarda  gosterilen  kimligiyle  degil 
de  proteslonun  kaosu  ve  kendi  kendisine  haykiri§i  iginde  resmedilen 
bedenini  goruyoruz.  Brouwer  neredeyse  daima  erkekleri  ve  genellik¬ 
le  de  geng  erkekleri  gizmi§tir;  ve  fakat  kadin  ve  dolayisiyla  da  a§k 
yoktur  bu  resimlerde.  Ve  bu  adamlar  gogu  zaman  sarho§  ya  da  siz- 
mi§  bigimde  kendi  yalmzhklariyla  ba§  ba§adirlar;  fakat  daha  fazla 
maddi  haz  ya§ayanlari  eglendirmek  igin  hayali  mutluluk  numarasi  da 
yapmazlar. 

Batili  resimlerin  gogunda  siradan  insanlarin  bedenleri.  genellikle 
ham  duyularin  yatagi  olarak,  varhklarinm  biitiiniinii  tammlar.  Bu  in- 
sanlarm  bedenleri.  derinlikten  yoksun  yiizeysel  varliklar  olarak  i§le- 
nir.  Seyirciler,  goriilecek  ne  kadar  az  §eyin  oldugunu  kolayca  gorebi- 
lir.  Ote  yandan.  toplumsal  segkinlerin  bedenleri  esasen  duyulardan 
gok  “ruh"un  ta§iyici  kanallarina  i§aret  ediyordu.  Bu  insanlarin  be- 
denlerinde  yiizey  vederinlik  vardi.  Kimligi  iireten  ig  diinya  olarak  ruh 
gdriinur  ama  eri§ilmez  kilimyordu.  Ruh,  mevcudiyetinin  gosterildigi 
olgiide  kamusal,  ama  karma§ikligimn  ba§kalarimn  seyrineagilmama- 
si  anlaminda  ozeldi.  I§te  Brouwer,  oyle  goriinuyor  ki.  benim  burada 
betimledigim  ekonomik,  toplumsal  ve  kulturel  temeller  iizerine  in§a 
cdilen  gatalla§manm  son  tahlilde  sadece  bir  in§a  oldugunu  vurgulu- 
yor.  Brouwer’in  tamamen  avamdan  olan  adamlari,  hayvanile§tirilen 
halleriyle,  isteseler  de  istemeseler  de  birbirlerine  benzer  §ekilde  yara- 
yi  ve  aciyi  tamma  kabiliyetini  sahipleniyorlar.  Ne  var  ki,  onlarin  aci- 
si  fiziksel  degil  (Brouwer'in  koyliileri  asla  acikmazlar)  ruhsaldir,  yani 
ruhun  -tarn  da  gogu  resimde  inkar  edilen  ruhun-  alanina  ait  bir  aci- 
dir. 
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d.  gClCmsemeniin  kontrolO 


Kitapta  buraya  kadar  ele  aidigimiz  insan  imgelerinin  tamamina 
donijp  yeniden  bakacak  olursak  yiiz  ifadelerinin,  ozellikle  dudaklar- 
daki  ifadelerin  son  derecekisitlandigmi  goriiriiz.  Giiliimseme  nadiren 
temsil  ediliyor;  di§lerin  gosterildigi  sintma  ise  neredeyse  hig  yok  re- 
simlerde.  Yiizyillar  boyunca  siritma,  bir  iki  istisna  di§inda,  tamamen 
alt  smiflara  ozgii  bir  §ey  olarak  temsil  edildi  (dikkat  geken  istisnalar- 
dan  biri  de  on  yedinci  yuzyilda  Hollanda  kentlilerinin  Frans  Hals  la- 
rafindan  yapilan  bazi  resimleridir).  Giiliimsemeyi  bir  toplumsal  so- 
rumsuzluk  i§areti  ve  kendine  hakim  olamamanm  gostergesi  olarak 
goren  Bati  resmi,  giiliimseyen  insanlari  genellikle  kiigiimsemi§  ve 
ayiplami§tir.  Giiliimseme,  hazzi  temsil  eder.  Haz  ya  da  eglenme  ise 
onemli  bir  resim  konusu  olarak  goriilmijyordu  genellikle.  Sanatin  ya- 
pacagi  daha  onemli  i§ler  vardi  giinkii.  Kolaylikla  ne§eyle  ozde§le§en 
giilumseme,  resme  atfedilen  i§in  ciddiyetini  bozuyordu.  Giiliimseme- 
nin  toplumsal  iktidar  meseleleriyle  alakasi  yoktu  ve  daha  gok  insamn 
ig  dunyasini  (kendisi  igin  ya§anan  dunyayi)  if§a  ediyordu.  Tabii  bu, 
kimlikleri  tarn  da  duygularim  di§ariya  vurmama  iizerine  bina  edilen 
sorumlu  figiirlerin  temsil  edilemeyecegi  bir  pozdu.  Kisacasi,  onemli 
insanlarin  onemliliklerine  halel  getirecek  §eyler  soyluyordu  gulumse¬ 
me.  Fn  onemlisi  de  siradan  bir  tarza.  herkeste  olan  bir  §eye  i§aret 
ediyordu  giilumseme.  Giiliimseme  biiyiik  olgiide  gocuklara,  bilhassa 
yoksullarm  gocuklarina  ozgii  bir  sorumsuzluk  gostergesi  olarak  i§  go- 
riiyordu.  Giiliimseme  gocuklari  yeti§kinlerden,  a§agi  tabakadan  olan- 
lari  hiyerar§ik  agidan  iistiin  ve  sorumluluk  sahibi  “oteki”nden  ayiri- 
yordu. 

Molenaer’in  alegorik  temsilindeki  (Resim  VIII. 5)  gocuklann  iizerin- 
dekiler  giysi  degil  kostiim.  Muzik  degil  de  giiriiltii  yapan  tuhaf  bir  mi¬ 
ni  orkestradaki  metaforik  miizisyenleri  canlandiriyorlar.  Buradaki  ale- 
gori  Batidaki  eski  bir  kiiltiirel  gelenege  yaslamyor:  Miizik  diizeni,  gii¬ 
riiltii  yani  miizik-olmayan  ise  kaosu  simgeler.'5  Molenaer'in  gocuklari 
bir  yandan  §arki  soylerken  ote  yandan  biri  keman  galiyor  (fakat  iyi 
galmiyor  tabii:  kemamn  sapim  nasil  tutacagim  bilmiyor).  obiirii  ka§ik- 
larla  bir  migfere  vuruyor.  iigiinciisii  ise  bir  halk  galgisi  olan  rommel- 
pot  icra  ediyor.  (Rommelpot  genellikle  gocuklann  oyuncak  olarak  ve 
dilencilerin  de  dilenirken  galdiklari  bir  galgiydi.  Igi  kismen  suyla  dol- 
durulan.  agzi,  gergin  bir  domuz  mesanesiyle  kapatilan  ve  buradan  ige- 

15.  Yukarida  dipnoi  8'e  bakiniz. 
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Resim  V  III  5:  Jan  Miense  \Iolenaer(y.  1610-1668)  Miizik  Yu  pun (Jocuklnr(  1 629).  luval  68.3x84.5  cm. 
Ixindra.  \aLional  Gallery,  inv  no.  54 16.  Roproduksiyon  izni.  Trustees.  The  National  Gallery.  I^ondon. 


riye  kugiik  bir  tokmak  sokulan  bir  aletti.  Tokmagin  igeride  dbndiirul- 
mesi  ya  da  agagi  yukari  itilip  gekilmesiyle  boguk  ve  gumbiirtulu  bir 
ses  gikiyordu  aletten.)16 

Her  ne  kadar  gocuklar  modern  seyirciler  igin  biiyuleyici  gorijnse 
de  resimde  sorumsuzluk  anlatiliyor.  t’Jzerine  fantezi  yakali  yeti§kin 
bir  kentli  elbisesi  gegirmi§  olan  erkek  gocugundan  ozensizlik  fi§kiri- 
yor;  sanki  kotii  bir  duruma  du§mu§  olan  iyi  bir  kentli.  Diinyanm  sar- 
ho§  ettigi  adam  rolunii  oynuyor.  Tozluklari  ayaklarina  dek  kaymi§; 
^dmleginin  diigmeleri  agik  ve  elbisesinin  kolu  dirseginden  yamali. 
Sahte  bir  goriintu  iginde.  Yeti§kin  boy  pantolonu,  iizerinde  guval  gibi 
duruyor.  Ayakkabilari  birbirinin  aym  degil;  biri  kocamanken  obiiru 

16.  Bkz.  Richard  I.epperL,  The  Theme  of  Music  in  Flemish  Paintings  of  the  Seventeenth 
Century.  2  Cilt  (Miinih:  Musikverlag  Emil  Katzbichler.  1977),  C.  1,  s.  199-200;  ve  Mary 
Frances  Durantini.  The  Child  in  Seventeenth  Century  Dutch  Painting  (Ann  Arbor.  Mich. 

I  Ml  Research  Press,  1983).  ozellikle  s.  288-289.  292-296 


252 


kiigiiciik.  0  zamanlann  Hollanda  kiiltiiriinde  kiigiik  kizlar  asker  olma- 
lan  igin  degil  ev  kadmi  olmalari  igin  yeti§tiriliyorlardi;  dolayisiyla  bu- 
radaki  kiigiik  kiz  kendisinden  beklenenin  tersi  bir  poz  veriyor.  Fakat 
sadece  migferle  oynuyor  sonugta.  Sagdaki  rommelpol  galan  kiigiik 
arkada§lari  oyle  goriiniiyor  ki  dilenci  olmanin  “hayallerini  kuruyor": 
Wolenaer  kendisine  gorap  giydirmemi§,  ayakkabilanni  gikarttirmi§ 
ve  giplak  bacaklarim  pis  goriinecek  §ekilde  resmetmi§.  Bir  diger  ifa- 
deyle,  komedi  tarzindaki  resim,  dogru  davram§larin  ve  ya§larin  ter- 
sine  gevrilmesiyle  in§a  edilen  standard  bir  Kalvinist  ahlaki  aktariyor: 
burada  gocuklar  sefih  ve  itibarsiz  yeti§kinleri  canlandiriyor.  Cocukla- 
rin  giiliimsemesi  buradaki  bozulmayi  gosteriyor.17  Ahlakin  yeniden 
tesisi  igin  gocuklarin  oyununun  durmasi  ve  siritmamn  defedilmesi 
gerekir. 


E.  giFTgl  KIZLARI 

Sinif  farkliligmi  keskin  bigimde  resmedilen  bedensel  ayrimlarla 
gosterme  kaygisi  gocuklarin  bedenlerine  bile  uyarlamr.  Ote  yandan. 
Molenaer'in  gocuklarimn  bedenleri,  onlari  tammlamak  igin  kullamlan 
aksesuvar  ve  gorevlerden  bagimsiz  olarak  dii§iiniildiigiinde,  toplum- 
daki  iist  siniflarin  gocuklarimn  bedenlerinden  farkli  degildir.  Gergek- 
ten  de  bu  gocuklarin  temel  bedensel  tipleri  gorsel  olarak  gekicidir.  Ne 
var  ki.  bu  durum  degi§ecekti.  Orta  siniflarin  yiikselmesiyle  ve  on  se- 
kizinci  yiizyil  Avrupa'simn  ge§itli  yerlerinde,  ozellikle  de  ingilterede 
alt  siniflarin  gittikge  daha  fazla  toplumsal  hareketlilik  kazanmalariy- 
la  birlikte  bedenler  konusunda  yeni  bir  gorsel  soz  dagari  ortaya  gikti. 
Ressamlann  eskiden  beri  sinif  farkliligmi  resmetmek  igin  kullandikla- 
ri  bedensel  ayrimlar  karikatiirciilerin  elinde  iyice  dramatikle§ti;  kari- 
katiirciilerin  yaptigi  i§  tamamen  yeni  bir  soz  dagari  yaratmaktan  zi- 
yadc  zaten  var  olam  abartarak  geni§letmekti.  Soziin  kisasi,  alt  sinif- 
lar  gorsel  olarak  giiliing  ve  genellikle  girkin  gosteriliyordu.  Artik  alt 
simftan  olmanin  i§areti  -ozellikle  de  yenice  elde  ettikleri  ekonomik 
konumlari  sayesinde  kendilerinden  iisttc  olan  siniflarin  geleneksel 
imkanlarina  kavu§an  tiirediler  igin-  §i§koluktu.  Ornegin.  ingiltere'de, 

17.  Ba§ka  siritan  gocuklar  igin  ajTica  bkz.  Susan  Koslott.  “hYans  Hals's  Fisherboys: 
Exemplars  of  Idleness”.  Arl  Bulletin  57  (1975),  s.  418-432.  Dilenmenin  temsili  hakkinda 
bkz  Ridiard  Leppert,  Arcadia  a!  Versailles:  \oiilc  Amateur  Musicians  and  Their  Musettes 
and  Hurdy-Gurdies  at  the  French  Court  (c.  1 660- 1 789)  (Amsterdam:  Swets  and  Zeitlinger, 
1978),  s.  11-23. 
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krslm  Vlll.fi:  .lamps  Glllray  (1757- 18151.  Qftfl  (Hlai  vc  Karisi  Okuldan  IMincti  Ki/Min  Hclty'lc  Komtfularmi  Qill.il  lyurlar  ( IH<)!)|.  sravtlr. 
82.5x47.5  cm  New  iiavni.  vale  Center  for  PrlUsiiPVrt.  I’uul  Mellon  Collection.  im,  12%, P  folio  P 


ust  siniflan  en  fazla  rahatsiz  eden  §eylerden  biri,  iist  siniflann  ali§- 
kanliklanni  taklit  eden  alt  simftan  insanlarla  kar§ila§makti.  Boyle  bir 
taklidin  yeglenen  ortami,  pek  de  §a§irtici  olmayacak  bir  bigimde, 
ucuz  ve  kolayca  basilan  matbu  resimlerdi;  bunlar,  iiretim  yontemleri 
sayesinde  geni§  kesimlere  yayilan  ve  dolayisiyla  da  toplumsal  hare 
ketlilik  kar§isindaki  ofke  gigligmi  biiyiik  bir  kitleye  duyuran  resimler¬ 
di. 

$imdi  boyle  bir  ornege  bakalim  (Resim  VIII. 6)  On  sekizinci  yiizyil 
Ingiltere’sinde  iist  simftan  kizlarin  miizik.  dans.  diki§  naki§  vb  siislii 
becerilere  sahip  olmasi  beklenirdi.  Bir  kizin  toplumsal  durumunun 
§a§maz  gostergeleriydi  bunlar.  Aym  yiizyil  iginde  yava§  yava§  orta- 
ya  gikan  bir  geli§me  ise,  ozellikle  de  toplumsal  simrlarin  a§inmasim 
tehlikeli  sayan  iist  simf  erkekleri  tarafindan  §iddetli  bir  itirazla  kar- 
§ilamyordu;  bu  geli§me,  alt-orta  simftan  kadin  ve  kizlarin  da  bu  be- 
cerileri  edinmeye  ba§lamasiydi.  Nitekim,  bir  giftginin  evinin  salonun- 
da  bir  piyano  goren  Arthur  Young  bundan  duydugu  rahatsizligi  §oy- 
le  dile  getiriyordu  Annals  of  Agriculture’ da  (1792):  “Ke§ke  galmmak 
igin  degil  de  yakilmak  igin  orada  olsaydi.”'0  Allatson  Burgh  1814’te 
alayci  bir  dille  §oyle  diyordu:  "Tamirci  kizlari.  miitevazi  garajlarda 
bile  ellerinin  altinda  bir  piyano  olmayinca  kendilerini  kotii  hisseder- 
ler.”1"  Gentleman’s  Magazine’ tie  (1801)  gikan  bariz  pis  tiynetli  ano- 
nim  bir  ifade,  bu  tutumlarin  altinda  yatan  simf  bilincini  yansitiyordu 
agikga:  “Bu  geng  bayanlar  evde  yemek  yapmak,  hayvanlara  yem  ver- 
mek  ya  da  domuz  pastirmasi  yapmak  yerine  giyim-ku§am,  davram§, 
roman,  Fransizca  ve  miizik  dersleri  alirken.  anneleri  de  kizlarinm  i§- 
ledigi  fantezi  i§lemelerle  siislii  salonlarda  gene  galiyor.”20  Bu  istihza- 
lar  ne  kadar  giigsiiz  de  olsa  her  biri  toplumsal  diizendeki  degi§ime 
duyulan  giiglii  tepkiyi  yansitiyor;  ve  gelenegin  (o  eski  giizelim  giinle- 


18  Annals  of  Agriculture.  17  (1792),  s.  156.  Aktaran,  Dorothy  Marshall.  English  People 
in  the  Eighteenth  Century  (Ixandra:  l,ongmans,  1956),  s.  237  Arthur  Young  aslinda  bir 
miizik  tulkunuydu.  Arthur  Young  ve  ba§kalarinin  bu  konudaki  obilr  degerlendirmeleri  igin 
bkz  Gordon  E.  Mlngay,  English  Landed  Society  in  the  Eigtheenth  Century  (Ixandra:  Rout- 
ledge  and  Kegan  Paul.  1 963),  s.  254-256.  Bu  goriigler  on  sekizinci  yiizyilin  sonlarinda  yay- 
gin  olan  goriiglerdi;  ama  gok  daha  oncelcri  seyrek  bigimde  ortaya  gikan  kayginin  benzeri- 
ni  vr  belki  de  aymstni  ifade  ediyordu.  Ornegin  anonim  bir  kitaba  bkz  The  Grand  Concern 
of  England  Explained  ...  (Ixmdra,  1673);  yen.  Bas.,  The  Harleian  Miscellany,  or.  A  Collec¬ 
tion  of  Scarce,  Curious,  and  Entertaining  Pamphlets  and  Tracts....  1 2  Cilt  (Londra,  1 808- 
1811),  C.  8,  s.  51-53. 

19  Allatson  M  Burgh,  Anecdots  of  Music,  Historical  and  Biographical  in  a  Series  of  let¬ 
ters  from  a  Gentleman  to  His  Daughter.  3  Cilt,  (Ixmdra,  1814),  C.  1,  s.  v-vl. 

20.  Gentleman’s  Magazine.  71  (1801),  s.  587.  Aktaran  Marshall,  English  People  in  the 
Eighteenth  Century,  s.  238. 
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rin)  kaybolmasimn  sugu  kizlara  ve  onlann  iizerine  titreyen  ebeveyn- 
lere  atiliyor.  Suglu  bellidir:  Yukselen  ve  fakat  yine  de  iist  olamayan 
simf  ve  eksik  etekler. 

Her  zaman  etkili  birisi  olan  James  Gillray,  1809  tarihli  bir  matbu 
resminde.  sadece  iist  simftan  kizlara  yakigan  becerileri  bgrenmeye 
galigan  giftgi  kizim  tagliyordu  bayagi  bir  gekilde.  Yagli  kadinlar.  ma- 
sanin  iistiindeki  “B|etty|  Giles”  imzali  iglemeye  baktiktan  sonra  bir 
yelpazenin  arkasina  siginarak  dedikodu  yapiyor.  Qiftgi  Giles  ile  kari- 
si  ise,  yatili  okuldan  donen  kizlari  Betty'nin  piyanodaki  ustaliklarim 
sergilemesiyle  gururlamyor  ve  onu  cesarellendiriyor.  Piyanoda  “is- 
kogya’mn  Qangigekleri”ni  galiyor  Betty.  Pek  onemli  bir  miizik  parga- 
si  degil  ama  belli  ki  kiz  ancak  bunu  galabiliyor  ve  agik  ki  kiigiik  kiz 
kardeginin  garki  soylemesinden  daha  iyi  galiyor  yine  de. 

Betty'nin  dikig  nakig  igleri  de  miiziginden  iyi  degil.  -\rka  duvarda 
gergeveli  bigimde  asili  duran  ve  on  alti  yagindaki  kizin  imzasim  tagi- 
yan  bir  nakig  iglemede  biiyiik  ve  kiigiik  harflerle  iglenmig  bir  alfabe, 
birden  on  ikiye  dek  olan  sayilar.  bir  atasozii  (“Kotii  soz  iyi  davramg- 
lari  bozar")  ve  alakasiz  bigimde  ig  ige  gegmig  iki  kalbin  iki  tarafina 
konmug  bir  gift  kug  var.  Betty’nin  gizimleri  gok  daha  kotii.  Piyanonun 
iizerinde  duvara  asili  duran,  aile  giftliklerini  gosteren  “Peynir-Qiftlik” 
(!)  adli  resim  gali§masinda  temel  perspektif  sorunlari  var:  On  planda 
bir  kadimn  sagdigi  bir  inegin  yamnda  kocaman  bir  horoz  var;  arka  p- 
landa  ise  giftlik  evinin  tepesinden,  boyu  ikiye  katlanmig  bir  at 
gdriiniiyor.21  n 

Bu  ayrintilarin  otesinde  resimdeki  insanlarin  bedenlerine  baktigi- 
mizda,  en  garpici  gey  bedenlerdeki  lumpen  niteliklerdir:  kisa,  bodur, 
gigman  bedenler  ve  domuz  gibi  aptal  yiizler.  Piyanonun  baginda  otu- 
ran  Betty  neredeyse  yari  saydam  bir  elbise  giymig,  moda  bir  sag  bi- 
gimi  ve  boynunda  bir  inci  kolyesi  var.  Ama  bunlarin  higbiri  giizel  dur- 
muyor  iizerinde.  Bu  anlamda  Betty,  bdyle  bir  modayla  siislenecek 
“dogru"  bedenlere  sahip  olan  iist  simftan  “saygin”  kizlarin  ayni  do- 
nemde  yapilan  resimlerini  -ozellikle  de  portrelerini-  gagrigtiriyor 
(Kesim  VIII. 7). 

Betty  Giles'in  tarn  tersine  Binney  kiz  kardeglerin  her  geyi.  biitiin 
bir  kompozisyona  sinmig  olan  zarif  ve  hiper-rafine  tarn  bir  kadmsilik 
merkezli  prestijin  resmini  giziyor.  Tablonun  yuvarlak  olugu  geng  ka- 


2 1 .  Bkz  Mary  Oorolhy  George.  Catalogue  of  Political  and  Personal  Satires  Preserved  in 
the  Department  of  Prints  and  Drawings  in  the  British  Museum.  C.  8.  1801-1810  (Londra. 
The  Brilish  Museum,  1947),  no.  1 1444,  s.  885-886. 
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Kesim  VIII. 7:  John  Smart  (17-11-1811).  Hayan  Binncy /ceil  808).  suluboya  hondra  Victoria  and  Albert 
Museum,  no.  P20-1978.  Folograf  izni.  the  Board  of  Trustees  of  the  Victoria  and  Albert  Museum. 


dinlarin  pek  de  saklanmayan  goguslerine  yapilan  vurguyu  katliyor. 
Kizlar  letafetin  somutla§mi§  hali:  Tenleri  son  derece  guzel  ve  kusur- 
suz:  ancak  sanki  bu  miikemmel  yiizeyin  altinda  iskelet  diye  bir  §eyle- 
ri  yokmu§  gibi  duruyorlar.  Soldaki  kizin  kolu  ipincecik:  Betty  Giles’in- 
ki  nasil  etli  butluysa  onunki  o  kadar  narin.22  Ancak  §unu  soylemek  ge- 
rekiyor:  John  Smart'in  portresi  bu  anlamda  feminist  bir  imge  degil, 
“ebedi  kadinsilik”in  feti§le§tirilmesidir.  Binney'ler  oncelikie  dekora- 
Lif.  Hareketten  kesilen  Binney'ler  kipirdayamama  “enerjisiyie  dolu”. 
Bayan  Binney'nin  piyanonun  iizerindeki  eli  hig  de  Lu§iara  basabilecek 

22.  Ote  yandan  on  dokuzuncu  yiizytl  Ingilteresinde  orta  simftan  erkeklerin  goziiyle  i§gi  si- 
ntfindan  kadinlarin  cinselligine  dair  etkileyici  bir  defierlendirme  igin  bkz.  Griselda  Pollock. 
"The  Dangers  of  Proximity:  The  Spaces  of  Sexuality  and  Surveillance  in  Word  and  Image”, 
Discourse  16  (Kt§  1 993- 199-1).  s.  3-50. 
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enerjiye  sahipmi§  gibi  gortinmiiyor.  Aptal  gosterilen  bon  Betty  buna 
ragmen  dikkate  alinmasi  gereken  bir  gug  olarak  fark  edilirken,  Bin- 
ney  kiz  karde§ler  ho§  ve  son  derece  zararsiz  olarak  goz  ardi  edilebi- 
lir. 


F.  QALI§AN  BEDEN  VE  TOPI, l  MSAL  DOZEN 

Batida  insan  emcginin  tarihi  yirminci  yiizyilin  ba§larina  dek  ozel- 
likle  tarimda  yogunla§iyordu.  Llkeden  iilkeye  onemli  farkliliklar  olsa 
da  butiin  bir  Avrupa'da  niifusun  gogunlugunu  koyliiler  olu§luruyor- 
du.  Bu  baglamda  onemli  birkonuyu,  sanatgilarin  on  altinci  yiizyildan 
on  dokuzuncu  yiizyilin  sonlarina  dek  galis?an  koyliileri  resmetmekte 
kullandiklari  hasat  sahnesini  ele  aimak  istiyorum.  Burada  ozellikle 
bedenlerin  temsiline  dikkat  gekecegim. 

Kransiz  sarayimn  ressami  Simon  Vouet’nin  1634  civarinda  yapti- 
gi  kocaman  Ceres  ve  Hasat  Yapan  Cupid’ler  tablosu  (Resim  VIII. 8) 
muhtemelen  Kardinal  Richelieu'niin  (Resim  VII.  1  ve  VII.2)  maliye  ba- 
kam  Claude  de  Bullion’un  evini  siislemesi  igin  yapilmi§ti.  Resmin  ko- 
nusu  ve  i§leni§i  tarn  da  M.de  Bullion'un  ilgilerini  ve  gikarim  temsil 
ediyor.  Qiinkii  kendisi  saray  hazinesinden  sorumluydu,  dolayisiyla  da 
acimasiz  Richelieu  ile  Krai  XIII.  Louis’ye  hesap  verme  durumunday- 
di.  Fransiz  devleti  biiyiik  olgiide  iilkedeki  zengin  tarim  arazilerinden 
toplanan  vergilerle  ayakta  duruyordu  ve  bu  araziler  de  biiyiik  bir 
koylii  ordusunca  i§leniyordu. 

Vouct’nin  resmi.  o  ddnem  igin  her  zaman  ve  her  yerde  belirsiz  ve 
ne  olacagi  belli  olmayan  bir  i§  olan  tarimsal  iiretimin  iirkiitucu  so- 
rumlulugunu.  milolojideki  tanm  ve  dolayisiyla  da  iiretkenlik  tanriga- 
si  olan  Ceres'in  gozetimindeki  bir  bercket  mitolojisinin  diline  geviri- 
yor.  Ceres,  Doga  Ana  olarak.  ortagagdan  beri  Meryem  Ana’yla  ozde§- 
le§tiriliyordu.2:1  Ceres  her  §eydi:  Bedenin  ve  ruhun  gidasiydi;  kisacasi 
hayati  temsil  ediyordu.  Devlet  siyaseti  baglaminda  ise  hiikiimran  ik- 
tidarin  mitik  giivencesiydi;  giinkii  devlet  iktidari  parayla  yiiriir.  Da- 
ima  darlik  iginde  hiikiim  siirmti§  olan  Bourbon  hanedam  igin  ozellik¬ 
le  gegerliydi  bu. 

23  James  Hall.  Dictionary  of  Subjects  and  Symbols  in  Art  (New  York:  Harper  and  Row  , 
197-1).  s  62-03.  Bu  resim  hakkindaki  bilgilerimin  bir  kismi  William  R.  Crelly'nin  gali§ma 
sindandir.  The  Paintings  of  Simon  Vouel  (New  Haven:  Yale  University  Press.  1962).  s.  170- 
172.  Crcllv  resmin  UsLiinkoru  gizildigini  ve  i§lemeli  bir  duvar  ortiisu  igin  eskiz  olarak  ya 
pilmig  olabilecegini  soylijyor 
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Vouet’nin  resmi  vergi  toplama  siirecini  esletize  ediyor.  Ceres’in 
tombi§  bendeleri  onun  gozetiminde  bugdayi  topluyor  ve  demet  yapi- 
yorlar;  Lipki  VIerkez  Bankasi’nda  toplanacak  olan  para  desteleri  gibi. 
Paramn  verdigi  keyifle  kodlanan  arzu  Ceres’in  giplak  bedeniyle  ifade 
ediliyor.  Ceres’in  biiyiik  gbgiisleri  ise  hem  cinsel  gbriiniim  olarak  hem 
de  gida  iiretiminin  onceden  belirlenmi§  mintikasi  olarak  i§lev  gorii- 
yor.  Ne  var  ki.  Vouet,  Fransiz  tanmini  tamamen  fi  tarihinin  Arkad- 
ya’siyia'  dzde§le§tirmek  de  istemiyor.  Bunun  yerine  resmi,  paramn 
iiretildigi  “gergek”  mekana  ve  §imdiki  zamana  oturtuyor.  Bunu  da 
modern  giyimli  ve  tirpanlariyla  bugday  bigen  iki  Fransiz  koy liisiinii 
gizmekle  sagliyor.  Vouet,  Fransiz  koy  liisiinii  gida  iiretim  siirecine,  do- 
layisiyla  servet  iiretimine,  dolayisiyla  da  vergi  toplama  siirecine  bag- 
liyor.  Ceres  ve  gocuklari  gosteri  igin  faydali  unsurlardi.  Koyliiler  ise 
mutlaka  olmalan  gerektikleri  igin  dahil  ediliyorlar  resme:  Higbir  ma- 
liye  bakam.  i§i  yapan  emek  giiciinii  yadsiyamazdi. 

Gelgelelim  Vouet,  dort  mitolojik  varliga  arazide  gali§an  “gergek” 
i§gilerden  gok  daha  fazla  ozen  gosteriyor.  Gergekten  de  Vouet  alt  on 
plandaki  bugday  destelerini  gizmek  igin  en  azindan  kdyliileri  gizer- 
kenki  kadar  emek  harcami§tir.  Dolayisiyla  dnemli  olan  §ey  koyliiler 
degil,  onlarin  sarf  ettikleri  gabadir.  Kbyliilerin  insan  olmasi  -ki  insan 
olarak  yalmzca  koyliiler  varresimde-  kesinlikle  bnemsizdir.  Vouet  ya 
profilden  ya  da  arkalarindan,  iglerine  egilmi§  olarak  ve  yiizsiiz  gizi- 
yor  kdyliileri.  Sagdaki  koylii  -ciice,  bodur,  agir  ve  giiglii-  herhangi 
bir  toplumsal  ki§ilige  sahip  bir  adam  olabilecegini  tasavvur  etmenin 
bile  miimkiin  olmadigi  bir  agidan  gbsterilivor:  aslinda  popodan  iba- 
ret  gosteriliyor. 

Resim  tarihinde  biraz  daha  gerilere  gidecek  olursak,  bu  resimden 
yakla§ik  yetmi§  yil  once  yapilmig  olan  Pieter  Brueghel'in  muhte§em 
Hasalqilar  tablosunda  (Resim  \  III .9)  farkli  -ama  tamamen  de  farkli 
degil-  bir  §evle  kar§ila§iyoruz.  Vouet’nin  tamamen  genel  manzarasi- 
nin  tersine  Brueghel,  Flaman  iilkesinin  gok  bilinen  bir  yerine  oturtu¬ 
yor  sahneyi.  Brueghel’in  resmi  her  zaman  tercih  ettigi  yerel  renkler- 
le  dolu:  kiliseli  koyler,  uzaktaki  §atolar  ve  koy  hayatmin  ve  kbyliile¬ 
rin  emeginin  sayisiz  ayrmtisi.  Tannlar  ve  mitolojik  figiirler  degil,  bun- 
larin  yerine  tamamen  yerel  ve  §imdiki  zamana  ait  §eyler  resmedili- 
yor.  Fakat  tabii  koy  hayati  ve  tarimin  temsilinde  neredeyse  daima 
dongiisel  bir  zamandi§ilik  vardir.  Gergekten  de,  degil  mi  ki  tanm  ve 

*  Eski  Yunanistan'da  sade  ve  mesul  bir  irkin  oturdugu  rivayet  edilen  daglik  biriilke:  cen- 
net  hayati  ya§alan  kirlar.  (y.h.n.) 


260 


tarim  igleri  dongiisel  sonsuzlugu  gagrigtirmaktadir,  yan  feodal  eko- 
nomilerin  yaslandigi  siyasal  siireg  ve  toplumsal  yapinin  ongoriilebilir 
siirekliligi  konusunda  giivence  verilmektedir  seyirciye.  Bu  durum,  hig 
de  kugumsenmeyecek  bir  gekilde,  Avrupa  aristokrasisinin  ta  ortagag- 
daki  el  yazmasi  eserlerde  yer  verilen  tezhiplerden  beri  on  iki  ay  ve 
dort  mevsim  temsillerine  neden  bu  kadar  ragbet  ettigini  de  agikla- 
maktadir.^  Gelecegi  gimdiki  zamanda  resimleyen  bu  imgeler,  bilhas- 
sa  deniz  kiyisindaki  kuzey  Avrupa’yla  ozdeglegen  merkantilizm,  yeni 
imalat  ve  diinya  ticaretinin  ayartmasiyia  zaman  di§i  feodal  diinyamn 
dagildigi  bir  donemde  seyircilerinin  fazlasiyla  inanmak  istedikleri  uy- 
gun  bir  stireklilik  vaadi  sunuyorlardi. 

Bati  resminde  koyluler  her  zaman  degil  ama  genellikle  az  sayida 
ve  soyutlanmig  olarak  temsil  edilmigtir;  hem  iist  smiflardan  hem  de 
-daha  da  onemlisi-  birbirlerinden  soyutlanmig  olarak.  Tarimin  ola- 
ganiistii  emek-yogun  bir  ig  olmasina  kargin  gok  az  resimde  iggiler  bir 
arada  gosterilmigtir.  iggilerden  korkuluyordu  ve  de  bir  araya  gelmig 
iggilerden  daha  korkung  bir  gey  olamazdi.  tgte  bundan  dolayi  Brueg- 
hel'in  resmi,  gelenegi  bozuyor.  Resimde  ogle  yemegi  temsil  ediliyor; 
yorgun  ve  acikmig  giftgiler  yemek  igmek  ve  hafif  bir  uyku  gekmek  igin 
bir  agacm  golgesi  altinda  toplanmiglar.  Brueghel,  miigterek  ig  ve 
miigterek  yemegin  baglayici  giicii  iizerinden,  topluluk  gergegini  kabul 
ediyor.23  insanlar  tamamen  kendi  iglerine  dalmiglar,  resmedildikleri- 
nin  farkinda  degiller  ve  bu  umurlarinda  da  degil.  Ote  yandan,  onlarin 
kiiguk  dunyalarmin  farazi  smirlari  kendilerini  iizerinde  galigtiklarv 
arazinin  otesindeki  diinyadan  ayiriyor;  tepeden  gekilmig  bir  sinema 
manzarasi  gibi  seyredebildigimiz  ayricalikh  bakig  agimizdan  biz  bu- 
nu  gorebiliyoruz.26  Qiftgilerden  birkagi  “farkinda  olmadan”  yiiziinii  bi- 
ze  donmijg  ve  Brueghel  onlarin  yuzlerini  ayrintilariyla  veriyor.  Res- 
min  merkezinde  bir  yerde  bulunan  ve  kompozisyonda  cn  fazla  yeri  ig- 
gal  eden.  migil  migil  uyuyan  koylu  komik  gorunijyor;  agann  altina  olii 
gibi  serilen  koyliiniin  agzi  agik.  Ellerinde  su  testileri  tagiyan  ve  bug- 
day  tarlasinda  agilan  bir  yol  boyunca  yiiriiyen  geng  bir  adamda  uzun 
bir  yiiriiyug  ve  tirmamgin  bitkinligi  gozleniyor.  Egilmig  iglerini  yapan 

24.  Bkz  John  \.  Walker.  "Art  and  the  Peasantry”,  Art  &  Artists  13,  9  (Ocak  1979),  s.  26- 
27,  ozeldc  Brueghel  in  resimleri  hakkinda  hkz.  s.  28-29.  31:  ve  Walter  S  glhson.  Hruegel 
(New  York:  Oxford  University  Press.  1977),  s.  116-149.  156-159. 

25.  Boston  Giizel  Sanatlar  Miizesindeki  Jean-Frangois  Millet'in  iinlii  resmi  Oinlenen  Ha- 
satr;ilar  ( 1 850- 1 853)  ile  kar§ila§tirini/,:  hu  resmin  rbprodiiksiyonu  ve  degerlendirmesi  igin 
bkz  Wexandra  R.  Murphy.  Jean-Fr.mqois  Millet  (Boston:  Museum  of  Fine  Arts.  198-1).  s. 
60-64. 

26  \nne  Hollander.  Moving  Pictures  (New  York:  Alfred  A.  Knopf  1989),  s.  96-97 
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obiir  figiirler  ise  tipki  Vouet’nin  resmindeki  adamlar  gibi  daha  bir  iis- 
tiinkoru  gizilmi§. 

Brueghel’in  bir  i§gi  toplulugunu  gizmesi  onun  resmini  benzer  im- 
gelerden  ayiran  onemli  bir  ozelliktir.  Ama  yine  de  abartmamaliyiz  bu- 
nu.  Brueghel  koylulerine  her  ne  kadar  eylemlilik  verse  de  kbylulerin 
iktidarina  ciddi  smirlar  koymaya  da  aym  §ekilde  ozen  gosteriyor. 
Brueghel  zenginler  (bunlarin  iginde  bir  kardinal,  bir  §ehir  enciimen 
iiyesi,  bir  cografyaci  ve  bir  de  tiiccar  vardi)  igin  resim  yapiyordu:  do- 
layisiyla  da  ba§arili  olabilmesi  igin,  gorii§lerini  payla§sin  ya  da  pay- 
la§masin.  onlarin  ideolojik  yatirimlarina  cevap  vermek  zorundaydi. 
On  iki  aya  adanmi§  alti  resimlik  bir  serinin  (be§i  gunumiize  kadar 
ula§mi§tir)  bir  pargasi  olan  Hasatpilar  Antwerpli  bir  banker-finansor 
olan  Niclaes  Jongelinck  igin  ve  bankerin  Ter  Becken'deki  villasinda 
sergilenmek  amaciyla  yapilmi§ti.27 

Nitekim  Hasatpilar’ da  iki  ayri  diinya  bir  arada  sunuluyor  ve  bura- 
da  toplumsal  farklilik  toplumsal  dokunun  belirleyici  birkarakteri  ola- 
rak  i§lev  goriiyor.  Resimde  bedenlerin  ne  yapLiklan  gun  gibi  ortada. 
IJzaklarda  (birkag  boya  damlasindan  ibaret  olan  kiigiik  bir  aynnti 
ama  boyle  bir  ayrintimn  olmasi  yeterince  onemli)  bazi  insanlar  egle- 
nirken  -bir  golcukte  yuziiyor  ya  da  gimenlikte  bowling  oynuyorlar- 
ken-  bn  plandaki  insanlar  olesiye  gali§iyor.  Buradaki  fark  asla  onem- 
siz  bir  meseie  degildir:  Mevsim  hasat  mevsimi,  yani  ki§  yiyecekleri- 
nin  ve  bolge  varligimn  temel  kaynagi  olan  uriinierin  toplandigi  kritik 
mevsim.  Hasat  mevsiminde  vakit  gok  onemlidir;  gunkii  yakinda  ha- 
valar  bozacaktir:  dolayisiyla  tarladaki  uruniin  heba  olmasi  gibi  bir 
tehlike  beklemektedir  kapida.  l§te  boyle  bir  donemde  bile  kimileri 
oyun  oynamaya  devam  edebilmektedir.  Ve  oyun  ile  i§  arasindaki 
fark,  toplumsal  simflar  arasindaki  mutlak  ve  kapatilmasi  imkansiz 
bir  ugurumun  resmidir.  Brueghel  resminin  odagina  gali§an  koyliileri 
alsa  da,  bu  insanlarin  gah§malarimn  anlam  kazandigi  istikrarli  bir 
toplumsal  gergevcnin  obiir  gostergelerini  seyircilerine  sunmayi  ihmal 
etmiyor.  Koyluler,  gergekte  olmasa  bile  gorsel  fantezilerinde  durum- 
lari  tamamen  guvende  olan  ba§kalari  igin  gali§iyor.  Hasat^ilar  “on 


27  lain  Buchanan.  "The  Collection  of  Niclaes  Jongelinck:  II.  The  ‘Months'  by  Pieter  Bru¬ 
egel  the  Cider".  Burlington  Magazine  132  (1990),  s.  541.  Ayrica  bkz.  R.  H.  Marijnissen  ve 
M.  Seidel.  Bruegel  (New  York:  Harrison  House.  1984),  s.  47-48.  Yilin  temsil  edilen  aylari 
-ornegin  temmuz-agustos  mu  voksa  agustos-eyliil  mu  olu?u-  konusundaki  larti§malann 
bir  ozcli  igin  bkz.  Hans  J.van  Miegroet,  “The  Twelve  Monlhs  Reconsidered:  How  a  Drawing 
by  Pieter  Stevens  Clarifies  a  Bruegel  Enigma".  Simiolus  16  (1986).  s.  29-35  ve  Buchanan, 
“Collection  of  Niclaes  Jongelinck".  muhlelif  ycrlcrindc 


263 


altmci  yuzyil  ortalanndaki  bir  §ehir  sakininin,  hizla  tarihe  kan§an 
feodal  gagin  pastoral  varoIu§u  igin  duydugu  nostaljinin  izlerini  ta§i- 
yor;  hizla  geli§en  bir  ticaret  merkezi  olan  ve  sanatginm  arkada§  ve 
mu§terilerinin  bulundugu  Antwerp’tekiler  arasinda  bu  nostalji  o  giin- 
lerin  modasiydi.”28 

Brueghel'in  Hasatqilar’\  sicakliga  da/rdir.  Resmin  yuzeyine  "si- 
cak"  sarilar  ve  bugday  sanlari  hakim:  gokyiizu  ayin  gri  pembeligin- 
de.  Giine§  ise  tam  tepede.  Aym  serinin  giinumuze  ula§mi§  olan  obiir 
dort  tablosunun  her  biri  farkli  atmosfer  olaylarim  gosteriyor  ve  bu 
§ekilde  de  dogamn  hakim  -ve  basil  koyliilerin  de  mahkum-  oldugu  iz- 
lenimini  guglendiriyor.  Sadece  bu  gergek  bile  Brueghel'in  entelektuel 
terbiyeye  sahip  banker-finansor  mu§terisinin  satin  aldigi  bir  dizi  res¬ 
min  dekoratif,  yani  siyaseten  dogru  olmasi  igin  yeterli  olacakti.  Ben- 
zergizgileri  izleyen  Brueghel,  genel  olarak  butiin  resimlerinin  karak- 
teristigini  yansitacak  §ekilde,  kdyliiierine  yukaridan.  ku§baki§i  ve 
sanki  gozetliyormu§  gibi  bakmayi  yegliyor.  Bu  yaz  sahnesinde  hasat 
yapan  koyliiler  bir  tepenin  yamacinda,  uzaktaki  denizi  gorebilecek 
yukseklikte  bir  yerdeler.  Ama  Brueghel  onlardan  daha  yiiksek  bir  yer- 
de.29  Brueghel  koyliilerin  arasina  kari§miyor,  bunun  yerine  guvenli  bir 
mesafede,  igierine  girmeden  gozleyebilecegi  bir  yerde  kaliyor.  Bu  me- 
kansal  mesafe  kiilturel  mesafeyi  yansitir. 


G  TERTlPLl  BEDENLER 

Brueghel’den  ug  geyrek  asir  sonra  Kiigiik  David  Teniers  bir  dort 
mevsim  dizisi  gizdi;  her  bir  mevsim  on  plana  gikan  yeti§kin  bir  erke- 
gin  hareketleriyle  resmediliyordu.  Yaz  (Resim  VIII. 10)  mutat  bugday 
hasadim  i§liyor.  Fakal  burada.  Brueghel’inkiyle  kar§ila§lirildiginda, 

28.  Walter  S.  Gibson.  “In  Detail:  Pieter  Bruegel  s  Hasattilar’’.  Portfolio:  The  Magazine  of 
the  Visual  Arts  3  (Mayis/Hazlran  1981).  s.  41. 

29  Norman  Bryson  Brueghel'in  HasatQilar  inelaii  yok  daha  bariz  bir  ku§baki§iyla  yizilmi§ 
olan  The  Battle  Between  Carnival  and  Lent' ine  gondermeyle  bu  konuyu  degerlendiriyor, 
bkz.  looking  at  the  Overlooked:  Four  Fssays  on  Still  Life  Painting  (Cambridge.  Mass.: 
Harvard  University  Press.  1990),  s.  101:  '  Brueghel’in  resmi  simfsal  boliinmenin  kusursuz 
bir  resmidir:  Seyreden  list  sinif,  resim  iizerinden,  gok  a§agilarda  bocekler  gibi  gorunen  koy- 
liileri  gozluyor.  Koyliiler  giiliing  ama  mutlu:  hatta  komiinal  va§amlarinda  pastoral  bir  biiyii 
bile  var...  Brueghel'in  resmlnde,  yonelici  sinifi  kendilerinin  iistiin  olduguna  ve  varolu§lari- 
na  herhangi  bir  tehdit  olu§turmayan  ...  bir  toplulugu  denetleme  haklarimn  olduguna  inan- 
diracak  her  tiirlii  yaltaklanma  meveut."  Ayrica  bkz.  Margaret  Sullivan,  Bruegel's  Pe¬ 
asants:  Art  and  Audience  in  the  V  or  them  Renaissance  (Cambridge  Cambridge  University 
Press.  1994). 
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giftginin  emegi  kendi  baglamindan  gikarilarak  bir  tiir  temel  §emaya 
oturtuluyor.  Bugday  destesini  tutan  delikanli  daha  gok  asd  yerinden 
kopanlip  sahneye  pat  diye  birakilan  bir  figure  benziyor.  Teniers  re- 
simdeki  iig  figiir  igin  de  ozen  gosteriyor  ama  en  gok  bn  plandaki 
adam  iizerinde  yogunla§tiriyor  dikkatini.  Gerideki  iki  figiir  aslinda 
daha  sonraki  donemlerin  manzara  resimlerinin  tipik  ogeleri  olan  (ve 
sinema  filmlerindeki  figuranlarin  e§degeri  diyebilecegimiz)  dolgu 
malzemesi  figurlerin  erken  ornekleridir  ve,  John  Barrell’in  ifadesiyle, 
“manzaramn  diizenini  onaylayan  renkli  nesnelerin  |ve|...  toplumun 
diizenini  onaylayan  sakin,  sonsuz  ve  anonim  bir  sanayinin  izieridir.”'10 

Teniers’in  iig  koylusii,  sagdan  sola  ve  arka  plandan  bn  plana  dog- 
ru  igleyen  iig  pargali  bir  faaliyet  dizisinin  olugturdugu  bir  tiir  gah§ma 
mantigmi  sahneliyor.  Adamlardan  biri  bugdayi  bigiyor.  ikincisi  bigi- 
len  bugdaylari  desteliyor  ve  uguncusii  de  tamamlanmi§  bir  i§  olarak 
elinde  tutuyor  seyirciler  igin.  Nihayetinde.  deste  adamla  e§it,  hatta 
belki  de  adamdan  ustiindiir  resimde.  Koylii  bugday  destesini  biitiin 
dikkatlerin  iizerinde  toplanmasi  gereken  bir  §ey  olarak  tutuyor;  ken- 
disinin  onemli  olmadigmi  belirtmek  igin  de  bagim  geriye  gevirmi§  ar- 
kaya  bakiyor.  Sanki  bu  yetmezmig  gibi  resmin  blgegiyle  de  oynuyor 
Teniers.  Geride  tarlada  bigilmemi§  haldeki  bugdaylarin  boyu  tirpan 
sallayan  adamin  ancak  belinin  biraz  iizerine  gelebiliyor.  Halbuki  on- 
de  geng  giftginin  tuttugu  bugday  demeti  artik  yeti§kin  olan  gencin  bo- 
yunu  epey  a§iyor.  Mevsim  temsillerinde  insan  doganin  hakimiyeti  al- 
tindadir,  ama  dogamn  hakim  oldugu  insanlar  neredeyse  daima  alt  si- 
mftan  insanlardir. 

Teniers’in  bu  kiigiik  resminden  yakla§ik  bir  buguk  asir  sonra  lngi- 
liz  sanatgi  George  Stubbs,  ata  binmig  bir  denetginin  gozetiminde  bug- 
day  hasadi  yapan  erkekli  kadinli  alti  ki§iyi  temsil  ettigi  buyiik  resmi 
Orak<?ilar'\  (Resim  Mil.  11,  Renkli  Resim  12)  yapti.31  Modernitenin 

30.  John  Barrell.  The  Dark  Side  of  the  landscape:  The  Rural  Poor  in  English  Painting. 
1730-18-10  (Cambridge:  Cambridge  University  Press.  1980).  s.  119 

31.  Judy  Kgerton  un  sergi  kalaloguna  bakiniz,  George  Stubbs,  1721-1806  (Ixindra  Tate 
Gailery.  1984),  s.  166-168.  Stubbs  in  (Iraki; liar  i  ile  bunun  e§i  Samancilar'm  graviirleri 
abonelerine  2  sterlin  10  ?ilin  kar§iliginda  satiliyordu.  Bkz.  Christopher  I>ennox-Boyd,  Rob 
Dixon  ve  Tim  Ciavton,  George  Stubbs:  The  Complete  Engraved  Works  (Londra:  Stipple 
Publishing.  1989),  kat.  No.  89-90,  maliyel  vc  teknikler  igin  bkz.  s.  38-39.  (Iki  graviir  Igin 
abonelik  ilam  hakkinda  bkz.  Egerton,  George  Stubbs,  1724-1806  kat.  No  171  )  Avrica 
Christina  Paync’in  sergi  kalaloguna  bakiniz.  Toil  and  Plenty:  Images  of  the  Agricultural 
Landscape  in  England.  1780-1890  (New  Haven:  Vale  Center  for  British  Art  and  Yale  Uni 
verslty  Press,  1994),  s.  81-81;  bu  kitapta  kirsaldakl  huzursuzluga  ve  tanm  l§gilerinin  eko- 
nomik  durumlanna  ili§kin  vararli  bilgiler  bulunuyor,  ozellikle  bkz.  s.  5-22:  larim  resimleri 
nin  hedef  killesi  hakkinda  bkz.  s  47-49.  Barrell  hem  Orakfilar  i  hem  de  Samancilar  i  lar- 
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Rrslm  VIII  10:  kllcllk  IMlvKI  Teniers I  lli  1(1-1  GKO).  1  az U  IM4|  lialir  kll$r  Ipvha.  21  B\  Ifi  rm  Gmdr.i 
National  Gallery.  Inv.  no.  858.  ROprodiiksivon  Iznl,  Trustees.  The  National  Gallery,  Londra. 
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egiginde,  Sanayi  Devriminin  baglarinda  pastoral  tarima  ili§kin  nos- 
taljik  gagri§imlari  olan  son  biiyiik  resimlerden  birini  yapiyordu 
Stubbs.  Ama  seyre  giktigi  fiili  tarihi  kavrayamayan,  bastiramayan  ya 
da  saklayamayan  bir  imgeydi  bu.  Tipki  1 565’te  Brueghel’in  yaptigi 
gibi  Stubbs  da  1785  yilinda  gbkyiiziine  bile  yansiyarak  oraya  da  sa- 
nmsi  bir  ton  veren  altin  sarisina  boyuyor  resmini.  l§gilerin  ayaklari- 
nin  altindaki  toprak  sari:  erkeklerin  pantolonlariyla  kadinlarin  elbise- 
leri  de  hafif  ton  farkiyla  yine  sari.  Agaglarin  yegil  yapraklari  da  belli 
ki  batmak  iizere  olan  giine§in  yansimalariyla  sariya  galiyor.  Ancak 
Brueghel’le  olan  benzerlikler  burada  son  buluyor.  Brueghel’de  gozet- 
leme  ortuktu;  deyim  yerindeyse  kamera  arkasindaki  ku§baki§iyla 
zimnen  gosterilen  bir  §eydi.  Stubbs’da  ise  gozetim  nesnelerin  dogal- 
la§mi§  duzeninin  ayrilmaz  bir  pargasidir.  Brueghel’de  seyircinin  oy- 
nadigi  rolii  burada  resmin  igindeki  denetgi  oynuyor  ve  seyirciye  sade- 
ce  rahat  rahat  bakmak  kaliyor.  Resimdeki  sahneye  goz  hizasindan 
bakiyoruz.  Denetgi  tam  anlamiyla  biz  seyirciler  ile  “onlar”  arasinda 
ve  onlarin  uzerinde  duruyor.  Her  §eyi  gdrebilen  bzel  ku§baki§i  konu- 
mu  sayesinde  tam  anlamiyla  gozetliyor. 

Mekan.  zamanla  ve  ozellikle  de  mekan-zaman  ili§kilerinin  geligim- 
sel  ya  da  dinamik  yoniiyle  olan  iligkisini  gosterecek  §ekilde  ustalikla 
drgutleniyor.  Denetgi  atiyla  resmin  sagmdan  igeri  giriyor:  tarlanm 
resmin  di§inda  kaian  kismini  ve  harmanlanmig  bugdayi  gegerek  giri¬ 
yor  resme.  I§giierin  yanina  heniiz  §imdi,  onlarin  mesaisi  sona  ermek 
iizereyken  ulagiyor:  Algalmi§  olan  giine§in  i§igi  agaglara  vuruyor. 
Stubbs'in  mekan-zarrian  ili§kisini  betimleyi§i  istikrarli  bir  toplumsal 
ve  ekonomik  diizenin  haritasim  gikariyor  ve  bu  diizeni  belgeliyor. 
Ama  Stubbs,  daha  onceki  hasat  mevsimi  temsiilerinin  tersine,  asil 
dikkatini  — i§gilerin  uzerinde  deg/7-  bizzat  i§in  uzerinde  yogunla§tiri- 
yor.  Buradaki  mesele,  Brueghel'deki  gibi  nostaljik  de  olsa  miinasip 
bir  §ekilde  hasadi  kutlamaktan  ziyade,  disiplini  temsil  etmek  ve  bu- 
nu  agikga  kahramanla§tirmaktir.  Bu  baglamda  her  bir  i§gi  kendi 
i§inin  ba§inda  gosteriliyor.  Tarimsal  emek.  fabrikalarin  gelecekteki 
montaj  hattimn  habereisi  kilimyor.  Bir  zaman  sonra  giftlik  irgatlari 
sanayi  i§gisine  donij§ecek.  hayallari  makine  ve  saat  disipliniyle 
yeniden  §ekillenecekti.  Bu  yeni  hayat,  ve  iiretim  zincirinin  yalmzca 
bir  di§lisi  olmak.  bir  gun  canlarina  tak  edecek  ve  gikardiklari  ayak- 


iiijiyor,  bkz  Dark  Sidcof  the.  Landscape,  s.  25-31.  Bu  konudaavnca  Ann  Bermingliam  in 
muliL(’$em  gali^masma  bakiniz,  Uwdscape  and  Ideology:  The  English  Rustic  Tradition. 
1740  I860  (Berkeley  ve  Los  Angeles:  University  of  Califronia  Press,  1986) 
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lanmada,  ingiltere’de  dokuma  tezgahlarini  pargalamaya  kadar 
gotiireceklerdi  i§i.  Bu  resimde  de  her  bir  i§gi,  bugdayin  bigilmesinden 
ba§layip  zahire  ambarina  goturiilecek  §ekilde  demetlenmesiyle  biten 
§a§maz  bir  hat  olu§turacak  §ekilde,  tek  bir  i§  yapiyor. 

Her  beden  kcndisine  yiiklenen  goreve  uygun  bir  davram§  iginde; 
ve  her  bir  davram§  verimliligi,  kuralliligi,  giivenilirligi  ve  iiretkenligi 
gosteriyor.  Sanki  yirminci  yuzyildaki  Taylor'cu  bir  verimlilik  uzma- 
ninca  cgitilmi§lcr  gibi.  I§giler  yaptiklari  i§lerin  uzantilarina  donii§tii- 
riiliiyor.  Onlar  sanki,  gali§irken  kullandiklari  malzeme  ve  aletlerin 
ili§tirildigi  ?ey/erdir.  Sahnede  kendiligindenlikten  eser  yok:  bunun  ye- 
rine  i§in  onceden  belirlenmi§  bir  rasyonalizasyonu  var.  Stubbs,  her 
ne  kadar  agik  yurekli  olarak  ve  mazeret  sunmaksizm  yapsa  da,  bu 
rasyonalizasyonu  dzellikle  estetik  bir  §ekle  sokuyor.  Ote  yandan,  res- 
min  her  iki  tarafindaki  harmanlanmi§  bugday  desteleri  iizerinden 
ilretkenlik  mesaji  verilmesine  ragmen,  resimdeki  higbir  i§gi  aslinda 
tam  olarak  i§  yapmiyor.  Bedenlerinde  higbir  gali§ma  alameti  yok.  El- 
biselerinde  higbir  bozulma  gbrunmiiyor;  hatta  kadinlarin  giyimi  daha 
gok  hammefendileri  andiriyor.  Resimdekilerin  higbirinde  ter  ya  da  kir 
izi  goriinmiiyor.  Resim.  her  §eyi  goz  oniinde  tutarak.  hasadin  nasil 


Resim  VIII.  1 1 :  George  Stubbs  (1724-1806),  Orakplar  ( 1 785),  panel.  90x137  cm  l-ontlra,  Tate  Gallery, 
Inv.  no.  T02257. 
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yapildigim  gostermek  ile  tanmi  estetize  etmek  arasinda  gidip  geliyor. 
Diger  bir  ifadeyle,  Stubbs  toprak  sahiplerinin  kar§isina  i§i  (gorsel) 
hazla  harmanlayarak  gikiyor.  Tanmsal  imgelerin,  Jean-Frangois  Mil¬ 
let3"  ve  daha  sonralari  da  van  Gogh33  gibi  sanatgilar  tarafindan,  en 
azindan  Stubbs’in  ilhamimn  ele§tirisine  ba§langig  olabilecek  §ekilde 
yeniden  formiile  edilmesi  igin  Avrupa  tarihinde  birkag  on  yilin  daha 
gegmesi  gerekecekti. 


H  RENK.  IRKSAL  FARKLILIK  VE  ClSlMLENMl$  FANTEZl 

Otekinin  fiziksel  bedeninin  kagimlmaz  olarak  uyandirdigi  irksal 
farklilik  konusu  Batrdaki  gorsel  sanatlarda  yuzyillar  boyunca  olaga- 
nustii  gekici  bir  alan  olmu§tur.  Soylemsel  etkileri  agisindan  renge  son 
dereee  bagimli  olan  bir  temsil  aracinda,  insanlardaki  renk  farklihgi 
insani  deger  “olgegi'  nin  temsiline  hizmet  ediyordu.  Bu  olgekte,  rahat- 
likla  tahmin  edilebilecegi  gibi,  oteki  insanlarin  biitun  renklerinin 
tayininde  standardi  saptayan  ve  gogu  insanda  da  olmayan  renk  be- 
yazdir.  lyte  bu  boliimde  ozgiil  renk  meselesinin  ustiinde  durmak  isti- 
yorum:  Yani  insan  renklerinin  temsil  edildigi  resimlerdeki  renk 
iizerinde.  Elbette  ki  resmin  irkla  ili§kisi  bu  meseleden  ibaret  degildir; 


32.  Monica  Junc|a.  'The  Peasant  in  French  Painting:  Millet  to  Van  Gogh",  Museum  36 
( 198-4),  s.  168-172.  On  dokuzuncu  yiizyila  ili§kin  ve  ozelde  de  Millet  hakkinda  genig  bir  li- 
teratiir  mevcut.  Veni  gahgmalar  arasinda  gunlara  bakilmalidir:  T  J.  Clark,  The  \bsolute 
Bourgeois:  \rlists  and  Politics  in  France,  18 18-1851  (Princeton:  Princeton  University 
Press,  1982),  s  72-98;  Raymond  Crew,  "Picturing  the  People:  Images  of  the  Lower  Orders 
in  Nineteenth  Century  French  Art"  ve  Elizabeth  Johns.  "The  Farmer  in  the  Works  of  Wil¬ 
liam  Sidney  Mount",  her  iki  gali§ma  igin  bkz.  Arland History:  lmagesand  Their  Meaning, 
dcr.  Robert  1.  Rotberg  ve  Theodore  K.  Rabb  (Cambridge:  Cambridge  l  niversity  Press, 
1988),  sirasivla  s.  203-231,  257-181:  I^iura  L.  Meixner.  “Popular  Criticism  of  Jean-Fran 
gois  Millet  in  Nineteenth  Century  America",  Art  Bulletin  65  (1983),  s.  94-105;  Bernard  Den- 
vir'in  sergi  degerlendirmesi.  “Jean  Frangois  Millet:  The  Sour  Taste  of  Success",  Art  &  Art- 
sisls  10.  10  (Ocak  1976),  s.  20-23:  Robert  L.  Herbert’in  sergi  katalogu,  Jean-Frangois  Mil¬ 
let  (Londra:  Hayward  Gallery.  1976):  Andre  Fermigier.  Jean-Frangois  Millet,  gev.  Dinah 
Harrison  (New  York:  Skira/Rizzoli,  1977);  ve  Murphy'nln  daha  once  sozii  edilen  (bu  bolii- 
miin  25.  dipnotu)  sergi  katalogu,  Jean  Francois  Millet.  Ayrica  bkz  Richard  R  Breltell  ve 
Carolina  B  Breltell.  Painters  and  Peasants  in  the  Nineteenth  Century  (New  York:  Ski 
ra/Rizzoli.  1983):  ve  Griselda  Pollock,  "Van  Gogh  and  the  Poor  Slaves:  Images  of  Rural  La¬ 
bour  as  Modern  \rl",  Art  History  1 1  ( 1988),  s.  408-432,  burada  van  Gogh  gibi  sanatgila- 
ri  siyasi  yelpazenin  §u  ya  da  bu  kanadina  ait  saymanm  larihsel  anlamda  eksik  oluguna  ili§- 
kin  miikemmel  bir  degerlendirme  yapiliyor. 

33.  Ornegin  van  Gogh'un  " OrakQi "  ve  “Desteci"  adh  iki  resminin  roprodiiksivonu  igin  bkz, 
Ixtuis  van  Tilborgh,  der .  Ian  Gogh  and  Millet  (Amsterdam:  Rijksmuseum  Vincent  van 
Gogh.  1989).  s.  130,  134. 
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ama  bu  meselenin  incelenmesiyle,  soz  konusu  ili§kinin  birincil  sonug- 
lanna,  yani  resimde  kodlanan  ayri§maya,  irk  baglaminda  sadece  ilk 
elden  goruiebilenlere  degil  aym  zamanda  da  gorsel  anlatimin  konusu 
olan  turn  obur  farkliliklara  temel  olu§turan  bir  ayri§maya  nufuz  edi- 
lebilecektir.1' 

On  dokuzuncu  yiizyil  Fransiz  resminde  oryantalist  konulan  i§le- 
yen  en  onemli  ressam  olan  Jean-Leon  G6rome’un  Hall  Tiiccari' nin 
(Resim  VIII.  12,  Renkli  Resim  13)  ba§  roliinde  renk  varM  Burada 
Chrome,  en  kiigiik  ayrmtiya  bile  dikkat  ederek,  1868  yilinda  ziyaret 
ettigi  Kahire’deki  hall  pazannin  avlusunun  temsilini  yapiyor.  Resme 
sizan  altin  sansi  i§ik  mimariye  sicak  bir  panlti  veriyor  ve  hem  halilar- 
daki  hem  de  kosiiimlerdeki  renk  ciimbii§une  canlilik  katiyor.  Tiiccar- 
larm  her  birine  farkli  renkte  -altin  sarisi,  mavi,  kirmizi.  ye§il,  koyu  la- 
civert  vb-  ve  neredeyse  neon  yogunlugunda  giysiler  giydirilmi§.  Bir- 
gogunun  yiizii  gbriinmuyor,  bir  tanesi  di§inda  yiizii  goriinenler  profil- 
den  gosteriliyor,  dolayisiyla  ayri  kimlik  sahibi  ki§iler  olarak  sunulmu- 
yor.  Hepsinin  rolii  ayni:  Egzotiklik.  Aslinda  derilerinin  rengine  ve  kos- 
tiimlerine  indirgenen  bu  insanlarin  yerlere  yigilan  ya  da  te§hir  igin 
asilan  egzotik  -ve  dekoratif-  hahlardan  tek  farklari  canli  olmalari. 
Yoksa  higbirinin  egzotik  olmak  di§inda  bir  ozelligi  yok.  On  dokuzuncu 
yiizyilm  diizinelerce  oryantalist  ressami  gibi  G6rome  igin  de  renk  de- 
mek  “oteki”  demek tir.  Renk,  farkhiigi  tammlar.  arzuyu  koriikler,  mal- 
lara  (halilara)  ve  ileride  ele  alacagimiz  (kotu)  §ohretii  nu  resimlerinde 

34.  Irksal  farkliligin  temsili  konusunda  gokzengin  bir  liieraliir  mevcuttur.  Bu  baglamda 
ozellikle  one  gikan  iki  konu  siyahlann  ve  orvanlalizmin  imgeleridir  Birincisi  konusunda  en 
iyi  giri§  gali§masi  kapsamli  ve  gok  giiz.el  illusirasyonlarla  zenginle§lirilcn  ve  6  cill  olarak 
planlanan  The  Image  of  the  Black  in  Western  -Irt'dir,  der  Ladislas  Bugner,  4  Cilt  (Hous¬ 
ton:  Menil  Foundation,  1976-1989).  Dizi  eski  Misir'la  ba§liyor  ve  Birinci  Diinya  Sava§inm 
ba§inda  Amerika'yla  bitiyor.  Obiir  onemli  cali§malardan  bir  kismi  §unlardir:  Albert  Boimr, 
The  Art  of  Exclusion:  Representing  Blacks  in  tile  Nineteenth  Century  (Washington.  D  C. : 
Smithsonian  Institution  Press.  1990);  Guy  C.  McRIroy'un  sergi  kalalogu.  Facing  History: 
The  Black  Image  in  American  Art.  1710-1940  (Washington.  D.  C.:  Bedford  Arts,  The  Cot 
coran  Gallery  of  Art'  la  birlikte,  1990):  Jan  \cderveen  Pieterse,  White  on  Black:  Images  of 
Africa  and  Blacks  in  Western  Popular  Culture  (New  Haven:  Yale  University  Press.  1992); 
Peter  H.  Wood  vc  Karen  C.  C.  Dalton'un  sergi  kataloglari.  Winslow  Homer's  Images  of 
Blacks:  the  Civil  War  and  Reconstruction  Years  (Austin:  University  of  Texas  Press,  1 988); 
David  Dabydeen,  Hogarth  's  Blacks:  Images  of  Blacks  in  Eighteenth  Century  English  Art 
(Athens  University  of  Georgia  Press,  1 987):  ve  Alain  Ixtcke,  der .  The  Negro  in  Art:  A  Pic¬ 
torial  Record  of  the  Negro  Artist  and  of  the  Negro  Theme  in  Art  (Chicago:  Afro  Am  Press, 
1969).  Bu  melinlcrin  gogunda  kapsamli  biyografilcr  var. 

35  Bu  resme  ili§kin  verdigim  bilgiler  Jean-1  eon  Gcrome  (1824- 1904)  adit  sergi  kataloguy- 
la  (Dayton,  Ohio:  The  Dayton  Art  Institute.  1972)  (s.  91)  Mary  Anne  Stevens'in  derlemesi- 
ne  dayamyor,  The  Orientalists:  Delacmix  to  Matisse:  The  Allure  of  North  Africa  and  the 
Near  East  (Ixmdra:  Thames  and  Hudson  ve  the  National  Gallery  of  Art.  1984),  s.  148 
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Kesim  VIII  12  lean-Lcon  Gcromc(  1824- 1804).  HaliTuccanty.  1887).  tuval.  83.5x64.8  cm.  Minneapo¬ 
lis.  The  Minneapolis  Institute  of  Arts.  The  William  Mood  Dunwoody  Fund,  acc.  no.  70.40 


oldugu  gibi,  bedenlere  olan  i§tahi  besler.  Ayrica  rcnk  bir  kultiirler  hi- 
yerargisine  i§aret  eder  vc  bunu  da  Batili  resim  geleneginin  uzun  tari- 
hine  yaptigi  agik  gondermelerle  ve  bu  tarihi  kullanmakla  yapar. 
Tamami  degil  ama  gogunlugu  on  yedinci  yiizyil  sonundaki  Fransiz 
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Resim  ve  Heykel  Akademisiyle  ilintili  olan  Batili  sanat  kuramcilan 
resmi  iki  temel  ilke  gergevesinde  tammliyorlardi:  Hat  (gizgi)  ve  renk. 
Yiiksek  sanatin  yaratilmasinda  bu  ilkelerden  hangisinin  etkin  oldugu- 
na  dair  uzun  tarti§malar  yapilmi§ti;  tabii  buradaki  yiiksek  sanat 
-beklendigi  gibi-  sanatgilann  uzun  sure  dogrudan  dogruya  propa¬ 
ganda  amaglarina  hizmet  ettikleri  Fransiz  devletinin  agikga  hizmeti- 
ne  sunulan  bir  sanatti.  Yani,  belirsiz  gikarlarla  ilgili  goriilebilecek  bir 
§ey,  ba§ka  deyi§le  estetige  dair  goriinii§te  dar  bir  tarti§ma,  gergekte 
sanatin  toplumsal  rolii  hakkindaki  algilamalar  -bunlar  tabii  ki  kisir 
algilamalardi-  iizerine  oturtuluyordu.  Qizginin  mi  yoksa  rengin  mi 
yeglenmesi  gerektigi  tarti§masi  higbir  zaman  sonuglanmadi.  Gelgele- 
lim,  bu  eski  tarti§mamn  bir  yonii  var  ki.  dzellikle  bu  yon  uzun  sure,  ta 
on  dokuzuncu  yiizyilda  bile  canli  kaldi  ve  irksal  “oteki”nin  temsilini 
dogrudan  dogruya  etkiledi.  Bu  yoniin  merkezinde  cinsiyet  vardi. 

Kisaca  ifade  etmek  gerekirse,  hat  (gizgi)  genellikle  akla  ve  rasyo- 
naliteye  sesienen  zihinsel  bir  arag  olarak  gdruliiyordu.  INihayetinde 
gizgi  eril.  kati  ve  — kiiltiirel  ifadeyle-  “sorumlu”ydu.  Renk  ise,  tersine, 
duygulann  ta§iyicisi  ve  dolayisiyla  da  akla  aykiri  bir  §ey  olarak  gorii- 
liiyordu.  Renk  duyguyu  resme  yansitan  aragti.  Di§il,  latif  ve  “sorum- 
suz"du.  Qizgi  zihne  sesleniyorsa  renk  hiyerar§ik  olarak  zihnin  altinda 
yer  alan  bedene  sesleniyordu.  Hah  Tiiccarintia  kafasindaki  Dogu'- 
nun  (Orient)  di§il  oldugunu  agikga  ortaya  koyuyor  Gerome:  sonugta 
Dogu,  Edward  Said'in  son  derece  inandirici  bir  §ekilde  gosterdigi  gi- 
bi,  Batili  muhayyilenin  uydurmasindan  ba§ka  bir  §ey  degildir.36  Res* 
min  biituniinde  yamp  sonen  renk  ciimbii§u,  temsil  edilen  kiilturii  sa- 
dece  goze  sesienen  -ve  bir  de  satin  alinabilen  (Gerome  ve  arkada§la- 
ri  "biiyiik  bir  co§kuyla  hah  satin  aliyor,  bunlarin  sandiklanarak  ken- 
dilerinden  once  Fransa’ya  gonderilmesini  istiyorlardi”)-  bir  kiiltiir 
olarak  tammliyor  ve  indirgiyor:17  Dogulu  “oteki”,  gozlere  bayram  et- 
tiren  bir  §ey  olarak  el  altmdadir.  Ozde  tipki  halilar  gibi  bu  insanlari 
gorsel  olarak  ilging  kilan  §ey,  “onlar"i  bizden  farkli  kilan  ve  on  doku¬ 
zuncu  yiizyilin  Batili  gdzieri  igin  fevkalade  bir  renk  ciimbii§u  igindeki 
giysileridir.  Hah  Tuccari'nda  "bteki"nin  bedeni  neredeyse  renkli 
i§iklardan  yapilmi§  elbiselerle  siislenen  bir  manken  olarak  kullamh- 
yor.  Gelgelelim,  Gerome’un  kuma§lannm  panltih  niteligi,  yagliboya- 
nin  en  gok  kullamldigi  ve  en  gok  dikkat  geken  uyarici  yiizeylerden  bi- 
ri  olan  beyaz-olmayanlarin  derisme  aktarihyordu  genellikle. 

36.  Edward  Said.  Orientalism  (New  York:  Vintage  Books,  1978). 

37.  Stevens.  Orientalists,  s.  148 


272 


I.  OLQi'LEN  FARKLIL1K:  BiR  SlY  YH-BEYAZ  MESELESl 


Bati  resminde  irksal  farkliligin  temsili  tarihsel  olarak  ilaatin  gorsel- 
le$tirilmesine  yaslamr;  bu  olmadan  kadinsila§tirma  iizerinden  cinsi- 
yet  alfi  zaten  ortaya  gikamaz.  Siyah  “oteki”ne  (Batili  renk  saplantisi- 
m  lammlayan  asil  §ey  siyahliktir)  kerhen  tahsis  edilen  iktidar,  ironik 
bigimde,  Bati  resminde  bu  iktidari  inkar  gabalarimn  yogunlugu  tara- 
findan  tamnmaktadir.  Bu  gabanin  en  garpici  orneklerinden  biri  deva- 
sa  bir  resimdir:  Kralige  Vikiorya  Windsor  $atosunun  Kabul  Salonun- 
da  incil  Sunarken  (Resim  VIII.  13).  Burada  beyaz  bir  kadin  -daha  on 
dokuzuncu  yiizyilda  siyah  cinsel  arzunun  hayalindeki  nesneydi-  ve 
diinyamn  en  biiyiik  sbmiirge  imparatorlugunun  kraligesi,  diz  gokmii§ 
muti  bir  siyahin  ellerine  simgesel  olarak  Bati  dinini  koyuyor.  Hiristi- 
yanlik,  irrasyonel,  her  §ekliyle  ilkel  ve  tehlikeli  bigimde  §ehvani  adde- 
dilen  di§il  bir  paganizm  iizerindeki  eril  (!)  hakimiyetin  gorsel  bir  me- 
taforuna  donii§tiiriiliiyor.  Kralige  Viktorya  kutsal  kitap  zirhi  sayesin- 
de  siyah  adami  dize  getiriyor:  bu  zirh  adama  gegtiginde  cinselligini 
konlrol  altina  alacaktir. 

Isvegli  biiyiik  botanikgi  Cari  Linnaeus  (1707  -  1778)  insanoglunu 
dort  gruba  ayiriyordu:  Avrupah,  Afrikah,  Asyali  ve  Amerikali.  Ve 
bunlarin  her  birinin.  ikisi  de  birbiriyle  yakindan  ilintili  “dogal”  fizik 
ve  karakter  ozelliklere  sahip  oldugunu  soyliiyordu.  Afrikalilarin  "si- 
yah  derisi,  siyah  ve  kivircik  saglari,  maymuna  benzer  burnu  ve  §i§kin 
dudaklari  vardir  ve  bu  insanlar  serinkanli,  kurnaz  ve  kaygisiz  olur  ve 
otoriteyle  yonetilirler.”  Linnaeus'un  tiim  obiir  gruplardan  iistiin  saya- 
rak  altin  standard!  olarak  kabul  ettigi  Avrupalilar  ise  “beyaz  derili. 
sari  sagli,  mavi  gozlii,  iyimser,  gok  zeki,  ka§if  |f atih  ve  somiirgeci  ola¬ 
rak  okuyunuzl  ve  dinsel  orfle  yonetilen”  insanlardi.nB  Kralige  Viktorya 
resmini  yapan  Thomas  Jones  Barker  birkag  onemli  uyarlama  yapsa 
da  Linnaeus'un  izinden  gidiyor  siki  sikiya.  Viklorya'nm  ne  biiyiik  bir 
zafer  kazandigmi  tarn  olarak  gosterebilmek  igin  §imdi  onunde  egilen 
“oteki  nin  aslinda  ne  kadar  giiglii  oldugunu  kabul  etmek  gerekiyor  re- 
simde.  Nitekim  siyah  diinyamn  isimsiz,  dolayisiyla  da  anonim  temsil- 
cisi  giiglii  bir  cinsel  enerjiye  sahip  birisi  olarak  gosteriliyor.  Adamin 
fiziksel  hayvaniligi,  iizerindeki  leopar  derisiyle  giiglendiriliyor:  onun 
da  bir  kabilenin  reisi  oldugunu  vurgulamak  igin  adam,  miicevherler 


38.  Ilu{;h  Honour  The  Image  of  the  Black  in  Western  Art.  C  4,  From  the  American  Revo¬ 
lution  to  World  War  I.  Pari  2.  Black  Models  and  White  Myhls  (Houston  Mcnil  Foundation, 
1989),  s.  12-13 
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Keslm  VIII  13:  Thomas  Jones  Barker  (1815-1 B82).  Kralife  Viklorya  Windsor  $alosunun  Kabul 
Salonurida  Incil  Suriarkcri  (y.  1861),  tuval.  1 67.6x2 1 3. 8  cm.  l/mdra.  National  Portrait  Gallery.  Inv  no. 
4969.  Koprodiiksiyon  izni,  the  National  Portrait  Gallery,  l/Ondra 


ve  renkli  elbiselerle  birlikte  mutat  (fallik)  kiliciyla  resmediliyor.  Irksal 
farklilik  derinin  renginde  yogunla§iyor.  Ressam,  Kralige  Viktorya’mn 
sag  kolu  ile  adamin  sol  kolu  arasindaki  keskin  kontrastla  onemli  bir 
soylemsel  mesaj  veriyor.  Viktorya’nm  derisi  pastel  tonlarla  gizilirken 
adamin  derisi  parlak  bir  yiizey  olarak  gizilmek  suretiyle  derisinin  si- 
yahligi  gorsel  bir  mesele  olarak  vurgulamyor. 

Barker  adami  hem  geng  hem  de  fiziksel  anlamda  giizel  birisi  ola¬ 
rak  tasvir  ediyor.  Ozellikle  yiizii  agikga  rafinele§tiriliyor  (hatta  tadil 
ediliyor),  hem  kadinsila§tirihyor  hem  de  cinselle§tiriliyor:  dolgun  du- 
daklar,  gikik  elmacik  kemikler,  yay  gibi  ka§lar,  kiipeler  vesaire.  Ara- 
daki  farki  anlayabilmek  igin  solda  kansim  koruyacak  bir  mesafede 
duran  Prens  Albert’in  yiiz  hatlariyla  kar§ila§tirmak  gerekiyor  adamin 
yiizunu.  Ba§kalarimn  yam  sira  Sander  Gilman  ve  Leonard  Bell  gibi 
bilginlerin  i§aret  ettigi  iizere.  Avrupah  sanatgilar  irksal  “oteki”lerin 
yiiz  ozelliklerini  uyarlayip  ddnu§turiiyorlardi  genellikle;  “iyi  otekiler” 
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olarak  temsil  edecekleri  insanlan  “Avrupahla§tiriyor”  ve  kadinsila§- 
tiriyorlardi.^  Bell'in  soyledigi  gibi,  bu  Afrikali  kabile  reisi,  dinsel  Hi- 
ristiyanlik  metaforu  iizerinden  sdmiirgele§meyi  kabul  etmi§  oldugu 
igin  fiziksel  olarak  soylulagtinliyor;  bu  metaforun  kendisi  emperyaliz- 
min  ahlaki  gerekgesi  olarak  hizmet  goren  bir  estetikle§tirmedir  (Isa 
yerlilero  gidiyor.  iyilik  kotiiliigiin  hakkindan  geliyor  ve  boylece  de  be- 
yaz-siyah  renk  ikilisi  ortaya  gikiyor). 10  0  zamanlar  boyle  bir  imge 
“hayvanilik  ve  §ehvet  du§kunliigiiniin  izleriyle  pisligin  karakterize  et- 
tigi”  kurtulu§a  ermemi§,  uygarla§mami§  asi  Afrikalilara  dair  gizilen 
sayisiz  resmi  andinyordu  konusu  agisindan.  Fakat  Barker'in  Afrika- 
lisi  “uysal  ve  pasiftir  -  yani.  ideal  yerlidir”.'"  Dahasi,  bu  Afrikali  bel¬ 
li  birisine  benzemiyor  (ba§ka  bir  deyigle,  anonim,  stereotip  ve  her  ha- 
liyle  kara  bir  siyah);  zaten  Barker'in  resmettigi  tiirden  herhangi  ola- 
yin  cereyan  etmi§  oldugu  bilinmiyor.  Resim  herhangi  bir  olayi  temsil 
etmiyor;  bunun  yerine  kulturel  farklihgi,  kiiltiirel  hiyerar§iyi  ve  Ba- 
ti'nin  uzak  somiirgelerindeki  hayirhah  ilerleyigini  sahneliyor  mecazi 
bigimde.12 

Egzotizm,  Harriet  Guest’in  gostermig  oldugu  gibi,  “nesnesinin 
iizerine  kiiltiir  di§i,  herhangi  tutarli  bir  kokenden  yahtilmi§  bir  okun- 
mazligin  damgasmi  vurur.’"'3  1838  yilinda  Fransiz  sanatgi  Theodore 
Chasseriau  tarafindan  yapilmi?  olan  giplak  bir  siyah  erkegin  taslak 
resmi  (Resim  VIII. 14,  Renkli  Resim  14),  renk  di§inda  tiim  baglami 
silip  atmi§.  Sanatgimn  -siyah  bir  model  kullanarak-  yaptigi  segim- 
den  dolayi  renk  tek  ba§ina  bir  konu  oluyor  ve  boylelikle  de  adamin  fi¬ 
ziksel  bedeni,  farkliligin  metni  haline  getiriliyor.  Imge  yalmzca  siyah 
adamin  kendisi  soz  konusu  oldugu  siirece  kiiltiir  di§idir:  Onun  hakkin- 

39.  Sander  1,.  Gilman.  “Black  Bodies,  White  Bodies:  Toward  an  Iconography  of  Female  Se¬ 
xuality  in  [.ate  \lneteenth  Century  Art,  Medicine,  and  Literature”,  Critical  Inquiry  12 
(1985),  s  204-242;  leonard  Bell,  Colonial  Constructs:  European  Images  of  the  Maori, 
1810-1914  (Mclborunc:  Melborune  University  Press,  1992);  ve  aym  yazardan,  "  Artists  and 
Empire  Viktoryan  Representations  of  Subject  People”.  Art  History  5  (1982).  s  73-86. 

40  Bu  renk  ikilisine  sinen  irkpiligin  giizel  bir  degerlendirmesi  igin  bkz  Boime.  Art  of  Exc¬ 
lusion,  s.  1-13.  Emperyalizmin  evrim  kuramlarimn  yalanci-bilimscl  gdpgalanligiyla  ahlaki 
hagli  seferiyle  yaptigi  evlilik  hakkinda  bkz.  Patrick  Brantlinger,  “Vikloryans  and  Africans; 
The  Genealogy  of  the  Myth  of  the  Dark  Continent”,  Critical  Inquiry  12  ( 1 985),  s.  1 66-203. 

41  Bell.  "Artists  and  Empire",  s.  74. 

42.  Hugh  Honour.  The  Image  of  the  Black  in  Western  Art,  C.  4,  From  the  American  Revo¬ 
lution  to  World  War  I,  Part  I:  Slaves  and  Liberators  (Houston:  Menil  Foundation,  1 989),  s. 
282 

43.  Harriet  Guest,  “Curiously  Marked:  Tattooing,  Masculinity,  and  Nationality  in  Eighte¬ 
enth  Century  British  Perceptions  of  the  South  Pacific”,  Fainting  and  the  Politics  of  Cultu¬ 
re,  der  John  Barrcll  (Oxford:  Oxford  University  Press,  1992),  s.  102.  Batili  lemsilde  ”ote 
ki’  nin  toplumsal  cinsiyet  baglamina  olurtulmasma  ili§kin  parlak  bir  denemc  bu 


275 


p  • 


Resim  VIII. 14:  Theodore  ChassSriau  (18191856).  Qplak  Siyah  Adam  <;ali$masi  (1838).  tuval. 
54.8x73.3  em.  Montauban.  Musfe  Ingres,  inv  no  867  180.  Fotograf c  Musfc  Ingres. 


da  ya  da  durumuna  ili§kin  higbir  §ey  bilmiyoruz.  (Chasstfriau  modeli 
sanki  bulutlarin  arasinda  yuziiyormu§  gibi  parlak  mavi  bir  arka  plan 
uzerine  olurtuyor.)  Ama  onun  “oteki”  oldugunu  biliyoruz  ve  onu  bi- 
zim  gozumuzde  kiilturle§tiren  §ey  onun  otekiligidir.  Aslinda  adam 
“bizim”  (yani.  beyaz(lann))  resim  alammizda,  yani  Bati  Avrupali  re¬ 
sim  ve  bunun  lemsil  gelenekleri  alanmda  bulunuyor.  Davetsiz  bir  mi- 
safir  ama  resim  agisindan  faydali  bir  davetsiz  misafir.  Burada  onem- 
li  olan  §ey  adamin  siyahligidir;  gunku  renk,  insan  derisine  "ili§tiril- 
digi”  zaman,  sayisiz  kiilturel  kod  ve  toplumsal  pratige  gonderme 
yapar. 

Bu  resim  ba§ka  bir  sanatgi  tarafindan,  o  zamanlar  Roma'da  ya- 
§ayan  biiyiik  sanatgi  Jean-Auguste-Dominique  Ingres  tarafindan  si- 
pari§  edilmi§ti.  Paris’leki  bir  arkada§ina  mektup  yazarak  giziktirdigi 
bir  taslakla  dii§undugu  pozu  gostererek.  “bu  §ekilde  basit  bir  kara 
derili  figuru”niin  resmine  ihtiyaci  oldugunu  soyliiyor  Ingres.  Bu  i§ 
Chasseriau’ya  veriliyor.  Ingres’in  figiirun  nasil  gizilmesini  istedigi  ko- 


nusundaki  kesin  talimatlari,  “formlann  veadamm  rengi nin  en  dogru 
§ekilde  gizilmesi"ni  istedigini  gosteriyor  (vurgu  benim).  Model,  In- 
gres’in  kafasindaki  ozel  birisidir:  “Kara  Yusuf”.  Chassdriau’nun  res- 
minden  anla§ildigi  kadariyla  bariz  bir  fiziksel  guzelligi  olan  bir  adam 
bu.  Ressam  da  resmini  yaparken  Yusuf’un,  kar§isinda  poz  verdigini 
varsaymi§  olmali.  Qali§manin  amaona  ili§kin  higbir  ipucu  verilmiyor 
Chassdriau’ya.  Kendisine  yol  gosterecek  boyle  bir  bilgiden  yoksun 
olunca  da  Chasseriau  adami  ezeli  pozla  resmediyor  ve  bunu  yapar¬ 
ken  de  hem  guzel  hem  de  kahramanca  gostermek  suretiyle  adama 
olaganiistu  bir  gorsel  giig  veriyor.  Adamin  bedeni  ideal  oranlara  sa- 
hip,  geng  ve  giiglii.  Bundan  ba§ka,  bedeni  ne  uysal  ne  de  maglup  bir 
ki§iyi  ima  ediyor.  Aslinda  resimdeki  adam,  Bati  sanatina  tanrilari  be- 
timleyen  antik  heykellerle  giren  klasik  beyaz  erkegin  siyah  haline 
benziyor.  Ama  bu  taslak  resim  baglaminda  du§unuldugunde  adam 
benzerlerinin  otesinde  bir  §ey;  farazi  modeli  ya  da  beyaz  gondergeyi 
a§iyor  bu  haliyle.  Onlann  sahip  oldugu  her  §eye  “sahip”  ve  bundan 
ba§ka  bir  de  rengi  “var”.  Durum  boyle  olunca  renk  bir  anda  “siyahli- 
gm”  beyaz  bilince  kazidigi  paradoksal  korku  ve  arzu  kalibina  donu- 
§uyor.  Ama  tabii  adamin  yanina  gizilen  iki  el  taslagi,  gorsel  bir  kiril- 
maya  neden  oluyor;  bu  taslaklar,  higbir  ku§kuya  yer  birakmayacak 
§ekilde.  bu  resmin  kamusal  seyir  igin  dii§iinulmemi§  bir  eskiz  oldugu- 
nu  “soyluyor".  Asil  ironiye  gelince.  Ingres’in  Chassdriau’dan  sakladi- 
gi  sir  §uydu:  Bu  gali§ma  §eytam  temsil  eden  bir  figiir  igin  dij§unulu- 
yordu;  Tanrmin  bir  dagin  tepesinden  kovaladigi,  yeniden  erille§tiril- 
mi§.  beyaz  Tanrmin  gazabindan  kagan  ete  kemige  burunmu§  koliilii- 
gij  simgeleyen  siyah  erkek  kahraman  olarak.  Ingres’in  higbir  zaman 
tamamlayamadigi  bir  projeydi  bu.4< 


I.  H  \BlS  OTEkl 

“Fizyonomi  bedendeki  kusurlari  inceleme  i§lemiydi.  Vucutuzman- 
ligi  olarak,  gorunur  ozellikleri  incelemek  suretiyle  gbriinmeyen  ruhsal 
nitelikleri  saptiyordu.”45  Aristoteles’le  ba§layan  uzun  bir  kulugka  do- 
neminden  sonra  on  dokuzuncu  yuzyilda  biiLim  enerjisiyle  yumurta- 

44.  Honour,  Image  of  the  Black  in  Western  Art,  C.  4,  2.  kisim.  s.  38-40;  alinti.  s.  38,Ayri- 
ca  bkz  Marc  Sandoz.  Theodore  Chasseriau  (1819-1856):  Cataloque  raisonne  des  peinlu- 
res  el  estampes  (Paris:  Arts  et  Metiers  Graphiques,  1974),  s  40 

45.  Barbara  Maria  Stafford.  Body  Criticism:  Imaging  the  Unseen  in  Enlightenment  Art 
and  Medicine  (Cambridge.  Mass.:  MIT  Press.  1991),  s.  84;  ayrica  s.  104'e  dek  bakiniz 
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dan  gikan  bu  sahte-bilim1'1  Avrupah  beyaz  erkegi  Adem  farz  etme 
mutlak  degeri  gergevesinde  insan  tiirlerini  siniflandirmaya  ve  orgiit- 
lemeye  gah§iyordu.  Cinsiyet,  sinif  ve  irk  farkliliklan  etrafinda  tamm- 
lanan  gbriinur  ve  olgiilebilir  bedenin  bilimiydi  bu.  Konu  iizerine  sarf 
edilen  milyonlarca  sozciik  fizyonominin  inanilirligmi  temin  ediyordu. 
Fizyonomi  tam  da  bir  §eyin  kirk  kere  soylendiginde  dogru  olmasi  gi- 
bi.  siirekli  dogru  oldugu  soylenerek  dogru  kilmdi  ve  de  Bati'da  on  yil- 
lar  boyunca  dogal  bir  veri  sayildi.  Ama  burada  beni  daha  gok  ilgilen- 
diren  §ey  bir  bilim  dali  olarak  geni§  bir  uygulama  alam  bulmasi  de- 
gil,  bedenlere  dair  bir  sanat  projesi  olmasiydi.17 

Fizyonominin  kurucu  babasi  Isvigreli  Johann  Caspar  Lavater’di 
(1741  -  1801):  Lavater’in  konuya  ili§kin  ilk  eserleri  1775  yilinda  ba- 
silmi§  ve  1810  yilina  gelindiginde  de  elli  be§inci  baskismi  yapmi§ti. 
lngilizce  gevirisi  de  yirminci  baskiya  ula§mi§Li.'“  Lavater  o  zamanlar 
yeryiizunde  ya§adigi  bilinen  tiim  insan  gruplarmin  farazi  igkin  ve  do- 
gal  karakter  ozelliklerini  anlamak  amaciyla  insan  yuzunii  inceliyor  ve 
olgiiyordu.  Lavater  ve  sayisiz  takipgisi  arketipleri  bulmaya  gah§iyor 
ve  istemedikleri  kadar  da  buluyorlardi.  Insan  ba§i  uzerinde  oyle  bir 
saplantiyla  blgiim  yapiyorlardi  ki.  neredeyse  higbir  tahmin  bu  sap- 
lanti  igin  abartili  kagmazdi:  Kalin  kalin  kitaplari  burun,  dudak,  goz, 
aim  vb  graviirleriyle  dolduruyor.  bunlarin  her  birini  tiplere  ayiriyor, 
adlandiriyor  ve  her  birine  kar§ihk  gelen  igsel  karakterle  e§le§tiriyor- 
lardi:  bunlarin  hepsi  ayri  bir  ahlaki  bile§ene  denk  geliyordu.  Ornegin 
bazi  dudaklar  “dehaya  en  yakin  ozellikler”  gosterirken.  ba§ka  bazr 
dudaklar  “dejenere  bir  irk”a  i§aret  ediyordu.49 

On  dokuzuncu  yuzyihn  en  tanmmig  fizyonomi  bilginlerinden  biri 
Samuel  R.  Wells'di:  Yeni  Fizyonomi  ya  da  Karakterin  Emareleri  adli 
kitabi  kiigiik  puntolarla  basilmi§  yakla§ik  dokuz  yiiz  sayfadan  olu§u- 
yordu  ve  karakter  ozelliklerinin,  irk  ya  da  etnik  gruplarin  arketipi  ola¬ 
rak  i§lev  goren  iyilerle  kbtiilerin,  miimtazlarla  melunlann  yuzlerinin 
sayisiz  gravuriiyle  doluydu.  Wells  insan  yiiziinii  karakterin  tezahiir 
ettigi  tam  157  ozgiil  bolgeye  ayinyordu  (ornegin:  “123.  Kiskanglik”, 


16.  Ilkz  Pairizla  Vlagli.  “The  Face  and  the  Soul  ',  gcv.  I  ghcUa  Lubin.  Fragments  lor  a  His¬ 
tory  ol  the  Human  Body  iginde,  der  Michel  Feher,  Ramona  Naddaff  ve  Nadia  Tazi  ile  bir- 
likle,  3  Cilt  (New  York:  Zone,  1989),  C.  2.  s.  88. 

47.  Mary  Cowling'in  miikcmmel  gali$masina  bakimz.  The  Artist  as  Anthropologist:  The 
Representation  of  Type  and  Character  in  Vikloryan  Art  (Cambridge  Cambridge  Univer¬ 
sity  Press,  1989). 

48.  Stafford.  Body  Criticism,  s.  9 1 .  lavater  hakkinda  bkz.  s.  91-1 02. 

49.  A.g.y.,  s.  102.  Ayrica  bkz.  Pictcrsc,  While  on  Black,  “irk  bilim’’e  dair,  s.  45-51. 
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“136.  Vatanseverlik”).50  Kitabinda  “lnsan  Qenesi  ve  i§aret  Ettikleri” 
ve  “Agiz  ve  Dialer”  gibi  ba§hklar  altinda  ayn  boliimler  vardi. 

Fizyonomik  karakterizasyonun  tipik  ozelligi  §udur:  Burada  bede- 
nin  her  bir  pargasi  hiyerar§ik  kultiirel  farkhliklar  igin  bir  yol  haritasi 
sunar.  Nitckim  Wells  burun  hakkinda  §unlari  yaziyor: 

[Burun|  her  bir  [insan|da  sahibinin  hiyerar§ideki  konumunu  gosterir.  Bir 
zarif,  rafine  ve  giizel  burun  var  bir  de  kocaman,  kaba  ve  girkin  burun  Bi- 
ri  Lam  ve  sistematik  bir  geli§meyi,  obiiriiyse  sadece  deformasyon  istika- 
metini  gosterir. 

Aym  §ey  bireyler  igin  oldugu  gibi  uluslar  igin  de  gegerli.  lrkin  terbiyesi  ve 
ilerlemesi  arltikga  burun  da  guzellegiyor. 

Kitapta  bu  paragrafin  hemen  yamnda  “Etiyopyah”  bir  kadinin  ba- 
§inm  profilden  gosterildigi  bir  graviir  var  ve  Wells  kadinin  burnunu 
“hayvanlarin  burnu”yla  kar§ila§tiriyor.=l 

Obur  fizyonomi  bilginleri  igin  oldugu  gibi  Wells  igin  de  burunlarin 
burnu  Yunan  burnudur.  Ancak  zamanin  Bati  standartlarina  gore  gok 
ilkel  sayilan  “ya§ayan”  modern  Yunanlilarin  degil,  eski  Yunan  heykel- 
/erinin  burnudur  bu.  “Yunan  Burnu  -  Rafinelik”  ba§likli  bolijmde 
Wells  kendisinin  “klasik  burun”  dedigi,  “adim  ...  sanatsever  harika 
Yunanhlardan  alan”  burnu  betimliyor.  0  me§hur  Yunan  heykelciligi- 
ne  gonderme  yapiyor.  Burada  da  yine  sanattaki  beden,  etten  kemik- 
ten  bedenin  olgiitu  haline  geliyor.  Wells,  tipik  yakla§imiyla,  iinlii  §a- 
irler  ve  ozellikle  de  ressamlann  (Raphael,  Claude  Lorrain.  Rubens, 
Murillo,  Titian)  — higbiri  Yunanli  degildi-  iinlii  Yunan  burunlarmin  lis- 
tesini  vererek  devam  ediyor.52  Ba§ka  biryerde  “Ingiliz  Burnu”  ve  “lr- 
landali  Burnu”  anlatiliyor.  Son  olarak  da  pek  bnemli  olmadiklan  igin 
bir  araya  tiki§tirilan  “Muhtelif  Uluslarin  BurunlarT’na  deginiliyor;  bu¬ 
rada  Dogu  Avrupa’dan  ba§layip  Melanezya’da  biten  uluslarin  burun- 
lari  toplamyor.  Ardindan  illiistrasyonlariyla  birlikte  “iinlii  Burunlar” 
-Tasso,  Chaucer  ve  ba§kalarinm  burunlari  da  dahil—  boliimii  geliyor. 

Gozlere  gelince.  Wells  §airlerin  “belki  de  en  gok”  mavi  gozler  igin 
ovgiiler  yazdigmi  iddia  ediyor.3'1  Boyunlar  konusunda  ise  katillerin 
“neredeyse  hepsinin  kalin  boyunlu”  oldugunun  “gozlemlendigini” 
(hep  de  bilimsei,  hep  de  nesnel  olarak  goruluyor)  ve  bunun  da  “kaba, 

50  Samuel  R  Wells.  New  Physiognomy,  or.  Signs  of  Character...  (New  York  Fowler  and 
Wells,  I860),  s.  61. 

51.  A.g.y.,  s.  189. 

52.  A.g.y..  s.  193. 

53.  A.g.y.,  s.  239. 
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hayvani  ve  yikici  zihinsel  egilimlere  tekabiil  ettigini”  soyliiyor.54  Be- 
yaz  irkin  kafatasi,  “boliimlerinin  simetrisi  ve  giizelligiyle  one  giki- 
yor”.  Wells  bir  ara  iyice  coguyor  ve  “diizgiin  bir  beyaz  irk  kafatasinm 
muhte§em  entelektiiel  ve  ahlaki  geli§mi§ligini  ve  giizel  orantilari”m 
-alt  genesi  diginda  cepheden  gizilmi§  bir  kafatasi  graviirimden  yola 
gikarak-  anlatiyor.  Hemen  arkasindan  bunun  tam  tersini  simgeleyen 
“vah§i  ve  barbar  kabileler”in  kafataslariyla  kar§ila§tirma  yapiyor.55 
Tiim  bunlar  §imdi  bizlere  nasil  komik  ve  sagma  goriinuyorsa  o  za- 
manlar  da  aym  derecede  ciddiye  alimyor  ve  hakikaten  “bilimsel”  (ya- 
ni.  dogru)  sayiliyordu.  Nitekim  fizyonomi,  hig  de  tesadiif  eseri  olma- 
yan  bir  §ekilde,  iistiin  irki  betimlemeye  ve  ba§kalariyla  birlikte  Yahu- 
dilerin  “ehliyetsizlik”lerini  gostermeye  gali§an  Nazilerin  i§ini  kolay- 
la§tirmi§ti.  Diger  bir  ifadeyle,  fizyonominin  olgumleri  sonug  olarak 
soykirima  “bilimsel"  bir  temel  hazirlami§ti. 

“Ingilizler"  ba§ligmi  La§iyan  bir  boliimde  Wells  “Ingilizlerin  iist  ka- 
fataslarinm  geni§  oldugunu”  soyliiyor  ve  hemen  arkasindan  da  “Ingi- 
liz  lrkinin  diinyamn  dort  bir  yanmdaki  hakimiyetinin  sirn”  olarak  agik- 
liyordu  bunu.  “Beyin  demek  iktidar  demektir.  Beyniniz  ne  kadar  bii- 
yiikse  o  kadar  iyidir;  yeter  ki  dogru  yerde  olsun  ve  sizin  de  (lngilizler- 
de  oldugu  gibi)  geli§mi§  bir  beyni  kaldirabilecek  fiziksel  bir  sisteminiz 
olsun.”56 

Son  olarak  “Etiyopya  Irkf'na  deginiliyor  ve  Wells'in  konuyu  bag- 
ladigi  son  derece  irkgi  paragraf  insan  irklan  hiyerar§isinin  en  alt  ba- 
samagim  tayin  ediyor: 

Tipik  zenci  igin  §unlan  soyleyebiliriz:  Huy  olarak  yava§  ve  uyu§uk.  fakat 
gok  dayamkli  ve  direnglidir  |ki  bu  yenice  lagvedilmi§  koleligin  ba§arisinin 
oziiydiil.  Beyinsei  geli§im  agisindan  ise  §ehvetli,  lutkulu,  sevecen,  iyilik- 
sever,  uysal,  taklitgi,  adakgi,  hurafeci,  heyccanli,  patavatsiz,  kibirli,  sa- 
vurgan,  kurnaz,  kibar  ve  ilkesizdir.  [Bu  bzellikler  o  donemlerde  daha  gok 
ya  kadinlarla  ya  da  evcil  hayvanlarla  bzde§lc§tirilen  bzelliklerdi.]  Ideal- 
den  ziyade  gcrgekle  ya§ar  ve  kafasim  gegmi§e  de  gelecege  de  takmadan 
§imdiki  zamamn  kevfini  gikarir.  Zihinsel  geli§im  agisindan  bir  gocuktur, 
bir  gocugun  erdem  ve  kusurlanna  sahiptir  ve  tipki  bir  gocuk  gibi 
denetlenebilir,  disipline  edilebilir,  egitilcbilir  ve  geli§tirilebilir.57 

Bugiinkii  irkgi  §aka  ve  agagilamalarin  genel  bir  ozelligi  olan  stere- 
otiple§tirmede  rahatlikla  Wells’in  sozlerinin  izlerini  gorebiliriz.  Konu- 

5-4  \.g.y.,  s.  266. 

55  \.g.y..  s.  382-383. 

56.  A.g.y..  s.  398-399. 

57.  A.g.y.,  s.  391. 
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muzla  daha  yakindan  ilgili  olarak,  esasen  temsilde  ortaya  gikan, 
“oteki”nin  oze  indirgenen  ve  a§agilanan  bedenine  dair  gok  etkili  bir 
soylem  olmasi  hasebiyle  Wells'in  gorii§leri  tamamen  tipiktir:  bu  soy- 
lem  sayesinde  somiirgeci  ve  kapitalist  Bati  burjuvazisi  toplumsal, 
kultiirel  ve  ekonomik  hegemonyalarina  “dogal”  (aslinda  in§a  edilmi§) 
ve  dolayisiyla  ahlaki  bir  agiklama  getirebiliyordu.  Ornegin  lrlanda 
kokenli  Amerikali  ressam  Thomas  Hovenden’in  Olmami§  mi?  ( Ain’t 
That  Ripe?)  adli  resmi  (Resim  VIII.  15),  tipki  obur  sayisiz  Afro-Ameri- 
kan  imgesi  gibi.  §u  eski  kulturel  iddiadan  yola  gikarak  gorsel  bir  soy- 
lem  driiyor:  Beyaz  irka  mensup  olanlarla  kar§ila§tirildiklarinda  be- 
yaz  olmayan  irklar  daha  basit,  daha  ilkel  ve  gergekten  de  ozde  gocuk- 
sudur.  Hovenden’in  resmine  iig  renk  hakim:  gocugun.  bembeyaz  di§- 
lerini  gevreleyerek  seyircinin  dikkatini  siriti§ina  geken,  i§igi  yansitan 
derisinin  rengi  olan  siyah:  derisinin  rengini  iyice  belirginle§tiren  gom- 
leginin  beyazi;  ve  karpuzun  anormal  derecede  parlak  kirmizisi.  Bura- 
daki  irkgi  kli§eyi  gormek  igin  higbir  ozel  iggorii  gerekmez:  Afro-Ame- 
rikali  ile  karpuz  birle§tiriliyor  ve  siyah  erkek  hig  buyiimeyen  gocukla 
ozde§le§tiriliyor.  Hepsi  birbiriyle  baglantih  olan  etkin  sozcukler  bir 
araya  gelince  bildik  bir  soylem  gikiyor  kar§imiza:  siyah  =  ilkel  =  go- 
cuk  =  basit  =  doga  =  mutlu  =  zararsiz  (“iyi”  zenciler  Bati  resmin- 
de  daima  siritir). 

Hovenden’inki  gibi  resimlerin  siyahlar  igin  degil  orta  simf  beyaz- 
lar  igin  yapildigim  unutmayahm.  Bu  tur  imgeler  ekonomik  olarak  iis- 
tiin  olan  ve  kendilerini  kultiirel  olarak  da  iisLun  goren  insanlara 
sesleniyordu  tamamen.  Bu  resimde  higbir  paradoks,  problem  ya  da 
ele§tiri  izi  yok.  Qiinkii  resim,  gergekten  de,  irkgi  baglantilari  ayakta 
tutan  bir  sistemi  kutsuyor;  tabii.  bunu,  Hovenden'in  kendi  dugiince 
ya  da  giidiilerinden  -bunlar  konusunda  dogrudan  bir  bilgimiz  yok- 
bagimsiz  olarak  yapiyor.  Ain't  That  Ripe?,  en  basit  soruyu  standart 
di§i  bir  ingilizceyle  dile  getirerek  seyirciye  §unu  soyliiyor:  Bu  sdylem- 
sel  di§avurumla  aslinda  kesinlikle  bir  soru  sorulmuyor,  bunun  yerine, 
yasal  kolelikten  heniiz  kurtulan  Afro-\merikalilarm  yine  de  hala  en 
azindan  fizyonomici  bilginlerinin  iddia  ettikleri  gibi  bir  dogaya  tabi 
olduklari  sdyleniyor: 

Zengin  koleksiyoncular;  kendi  kafalarinda  tuhaf  palyagolar,  a§agi 
simflan  hizmetgiler,  komik  soytarilar  ya  da  tehlike  sagan  azgeli§mi§  in- 
sanlar  olan  siyahlari  bu  §ekilde  gostcren  resimler  igin  Lalep  yaratiyorlar- 
di.  Amerikali  sanatgilar  da  bu  talebe  genellikle  canugoniilden  yaptiklari 
arzlarla  kar§ilik  veriyorlardi.  i§te  bu  arz  talep  kisir  dongiisii,  siyahlarin 
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Rcsim  VIII  15:  Thomas  Hovenden  (18401895),  Olmamif  m/?(y.  1865),  tuval.  55  7x40.5  cm.  Brooklyn. 
The  Brooklyn  Museum,  Albay  Michael  Fricdsam'in  kayyumlannm  armagam,  inv  no  32  825. 


Amerikan  toplumundaki  rollerini  simrlamak  suretiyle  onlann  insan  ol- 
duklanm  reddeden  resimleri  piyasada  tutuyordu.  Daha  da  onemlisi.  bu 
resimler,  goriinii§  ve  davram§lan  kendilerinden  farkli  ve  dolayisiyla  da 
a§agi  oldugu  du§iinulen  bir  halki  anlama  kabiliyetinden  yoksunlugu  ifa- 
de  ediyordu.™ 

58.  McElroy,  Facing  History,  s.  xl.  Ozellikle  de  modern  medyada  slyahlann  temsill  ve 
meyveler  hakkinda  bkz.  Pielerse,  White  on  Black,  s.  1 99-203. 
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Otekiligin  giicii.  onemli  olgiide,  kiiltiirel  bir  imalat  olan  kayna$ma 
korkusunun  sonucudur.  Sayisiz  yollarla  hiikiimet  politikalarinca  tesis 
edilen  ve  hukuk  tarafindan  da  hayata  gegirilen  ayri(mci)lik  resme  si- 
yah  beyaz  kar§itligi  olarak  yansiyor.  Bu  renkler  genellikle  birbirine 
kari§tirilmiyor  ve,  ornegin,  esmer  tenli  insanlarm  temsilinde  oldugu 
gibi  kari§tirildiklari  zaman  ise,  bu  defa  da  renk  di§indaki  obiir  gele- 
neksel  parametreler  devreye  sokularak  seyirciye  §u  mesaj  veriliyor: 
Sonugta  esmer  ten  tiksindirici  ve  fakat  dikkat  ve  korku  uyandirici  si- 
yahin  bir  golgesinden  ba§ka  bir  §ey  degildir. 


1933  yilinda  Sterling  A.  Brown,  Amerikan  edcbiyalinda  siyahlann  nasil  iglendigini  deger 
lendiriyor  ve  bu  baglamda  yedi  lip  karakterin  ortaya  gikligini  soyliiyordu.  i§le  Hoven- 
den  deki  geng  gocuk  tam  da  Brown'in  “Yerel  Renk  Negro”  adim  verdigi  tipe  uyuyor.  Bkz. 
Sterling  A.  Brow  n,  "Negro  Character  as  Seen  by  White  Auhtore",  Journal  of  Negro  Educa¬ 
tion  2  (1933),  s.  179-203.  Obiir  tipler  ise  §oyle  adlandiriliyor:  Halinden  Memnun  Kole,  Se- 
fil  Ozgiirler,  Komik  Negro.  Gaddar  Negro,  Trajik  Melez  ve  Egzotik  llkel  (s.  180).  Bu  genel 
konuya  iligkin  ayrica  bkz.  Henry  Louis  Gales,  Jr..  "The  Face  and  Voice  of  Blackness”,  Guy 
C.  McElroy  un  sergi  kalalogu.  Facing  History:  The  Black  Image  in  American  Art,  1710- 
1940  (Washington,  I).  C  :  Bedford  Arts,  Corcoran  Gallery  of  Art  igbirligiyle,  1990),  s.  xxix- 
xlviii  Ayrica  bkz.  Henry  Louis  Gates.  Jr.,  "The  Trope  of  a  New  Negro  and  the  Reconstruc¬ 
tion  of  the  Image  of  the  Black",  Representations  24  (Giiz,  1988),  s.  129-155;  ve  Elizabeth 
Johns,  American  Genre  Painting:  The  Poiilics  of  Everyday  Life  (New  Haven;  Yale  Univer¬ 
sity  Press,  1991),  s.  100-136. 
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IX 

KADIN  NU:  ARZUNUN  YUZEYLERi 


Resimde  giplagi  mi  (nu.  nude)  kullanacagiz  yoksa  sovunugu  mu 
(naked)?  Bu  ikisinin  arasinda  nasil  bir  fark  var?  Bir  nesil  once  Sir 
Kenneth  Clark,  sanatta  giplaklik  ve  soyunukluk  hakkindaki  amtsal 
gali§masinda,  bunlann  arasindaki  farkliligi  tammliyordu.  Soyunuk¬ 
luk,  diyordu  Clark,  elbisesiz  olma  durumunun  adidir:  giplaklik  ise,  bi- 
rincisinden  farkli  olarak,  bir  sanatsal  temsil  kategorisidir.  Clark'a  go¬ 
re  birincisi  gogu  insamn  elbisesizkcn  duydugu  “bir  tiir  mahcubiyeti 
ima  eder’’;  ikincisi  ise  “aydin  gelenekte  higbir  rahatsiz  edicilik  ta§i- 
maz.  C'plakligin  zihnimizde  uyandirdigi  imge,  dertop  olmu§  savun- 
masiz  bir  beden  imgesi  degil,  rahat,  kendinden  emin  ve  ho§nut  bir  be- 
den  imgesidir:  Yeniden  bigimlendirilen  bedendir  bu.”1  Clark  igin  gip- 

I.  Keimelh  Clark.  The  Nude:  1  Study  in  Ideal  Form  (Garden  City,  N.  Y.:  Boublcday,  1959), 
s.  23. 
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laklik  estetigin  bir  tezahiiru  olarak.  temsil  olarak  ve  diinyevi  gergek- 
likten  ayri  bir  §ey  olarak  i§ler.  Estetiklik  iddiasi  Clark’i  kitabinin  alt 
ba§liginin  kaynagina  gotiiriir:  “Bir  ideal  Bigim  Qali§masi”.  Clark,  gip- 
lak  insan  bedeninin  sanattaki  temsilini  geometrinin  kurallilik  ve  si- 
metrilerince  yonetilen  bir  resim  ya  da  heykel  kompozisyonu  tipi  ola¬ 
rak  — hig  ku§kusuz  oyledir-  inceledi  ve  projesini  bigimci  gizgiler  ger- 
gevesinde  geli§tirdi. 

Kabaca  tammlanan  bir  Batili  gelenegin  simrlari  iginde  bedeni  so- 
runsal  olmayan  bir  varlik.  sanat  ve  sanat  yapim  tarihi  di§mdaki  ta- 
rihten  avri  bir  varlik  olarak  evrenselle§tiriyordu  Clark.  Ozellikle  de, 
nii’niin  i§levini  (“neden”  sorusu)  ya  da  seyircilik  edimini  ("kim  baki- 
yor”  sorusu)  herhangi  ozgiil  bir  incelemeye  tabi  tutmaya  gerek  duy- 
muyordu.  Bunun  sonucu  olarak  da  Clark’in  kitabi  (bigimci  sanat  tari¬ 
hi  konusunda  son  derece  kavrayici  bir  gali§madir)  garip  bir  bigimde 
nii’yii  iktidar  soylemlerinden  ve,  biraz  ironik  bigimde  de,  cinsiyet  po- 
litikasindan  avirir.  Bundan  ba§ka,  ta  tarih  oncesinden  itibaren  sanat¬ 
taki  nii  resimlerin  itici  giicii  olarak  erotizmin  roliinu  te§his  eder  ama 
bu  noktadan  hizla  geri  kagar.  “Malumu  ilam  da  olsa  §unu  belirtmek 
gerekiyor”  diyor  Clark:  “Ne  kadar  soyut  olursa  olsun  higbir  nii  yoktur 
ki  seyreden  iizerinde  zerre  kadar  da  olsa  erotik  duygu  uyandirmasin. 
Eger  uyandirmiyorsa  orada  kotii  bir  sanat  ve  yanli§  bir  tutum  var  de- 
mektir.”2  Sanat  eserlerindeki  giizel  giplak  bedenlere  bakmamn  hazzi, 
Clark'a  gore,  fiziksel  degil  oncelikle  dii§iinsel  bir  hazdir;  bu  gorii§. 
“aydin  gelenekte”  zihin  ile  beden  arasinda  keskin  bir  avrim  yapilma- 
sina  yaslamr. 

Clark  in  kitabina  kisa  da  olsa  ilk  esasli  ele§tiri  1972  yilinda  sanat 
ele§tirmeni  John  Berger’den  geldi.3  Berger  a  gore  sanattaki  nii.  cinsi¬ 
yet  hiyerar§isinin  toplumsal  ve  kiiltiirel  i§levlerini  kismen  tammlayan 
temel  iktidar  farkina  cevap  verir  ve  tabii  bu  §ekilde  de  o  farki  peki§- 
tirir.  Berger  in  uslamlamasina  gore,  erkegin  diinyadaki  “mevcudi- 
yef’i  "onun  ba§kalari  iizerinde  icra  ettigi  iktidar”i  eklemlerken.  kadi- 
mn  mevcudiyeti  "kendisine  yapilabileceklerle  yapilamayacaklar”i  ek- 
iemler  (Berger,  Clark’i  etkili  bir  §ekilde  ele§tirirken,  kadinlarin  eyiem- 
lilik  yeteneginden  yoksun  oldugunu  varsayan  bir  erkek  sdylemini 
siireklile§tirir).  Sanat  baglaminda,  cinsiyet  farkhligim  iki  avri  edim 
olan  bakma  ve  bakilmayla  ilintilendirir  Berger:  Bir  erkegin  baki§lari 

2.  A.g.y.,  s.  29. 

3.  John  Berger,  Ways  of  Seeing  [Gorme  Bicimleri]  (lx)ndra:  British  Broadcasting  Corpora¬ 
tion.  vc  llarmonsworth:  Penguin  Books,  1972).  s.  45-64. 
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dogrudan  di§ariya,  ba§kalarina  yonelir,  kadmmki  ise  igeriye,  kendisi- 
ne.  Biri  [ba§kalarim|  izleyip  gozetlerken  obiirii  bizzat  kendisini  izleyip 
gozetler.  Berger  §oyle  ozetliyor  bunu: 

Krkekter  eyler,  kadinlar  ise  boy  goslerir.  Erkekler  kadinlara  bakar.  Ka 
dinlar  ise  bakilmalanni  seyreder.  Bu  durum  yalmzca  erkeklerle  kadinlar 
arasindaki  gogu  ili§kiyi  belirlemekle  kalmaz,  aym  zamanda  kadinlarin 
kendileriyle  olan  ili§kilerini  de  belirler.  Kadinin  gozetleyici  tarafi  erkek, 
gozctlenen  tarafi  ise  kadindir.  Dolayisiyla  kadin  kendisini  nesnele§tlrir, 
ve  en  ba§ta  da  gorsel  bir  nesne  haline,  bir  goriintiiye  donu^turur/ 

Berger  resimdeki  nii'niin  aslinda  resimdeki  nii  kadin  oldugunu 
savliyor.  Halbuki  tarihsel  olarak  yalmzca  on  dokuzuncu  yiizyildan  bu 
yana  gegerlidir  bu.  Ondan  once  nii  temsillerinde  cinsiyetler  arasinda 
makul  bir  denge  vardi.  Berger,  ayrica,  kadinin  giplakligimn  bizzat 
kendi  duygularimn  ifadesi  olmadigmi,  bunun  yerine  “|sanat  eserinin] 
sahibin[in]  duygu  ya  da  taleplerine  teslimiyetinin”  gostergesi  oldugu¬ 
nu  soyliiyor.  Soyunuk  olmak.  diyor  Berger,  “tek  ba§ina  olmak”tir;  fa- 
kat  giplak  olmak  ise  bagkalari  tarafindan  goriilmek  “ve  kendini  tek 
ba§ma  algilamamak  demektir...  Soyunukluk  kendisini  kendine  agar. 
Qiplaklik  ise  sergilenir.”5  Berger,  son  olarak,  giplak  kadinlarin  temsil 
edildigi  sanat  eserlerinde  her  zaman  olmasa  da  genellikle  giyinik  er- 
keklerin  bulundugunu  ya  da  higbir  erkegin  bulunmadigim,  fakat  bu 
durumda  ortuk  bigimde  de  olsa  bir  erkegin,  gergevenin  di§inda  giyi¬ 
nik  olarak  duran  imgenin  sahip-seyircisi  erkegin  bulundugunu  halir; 
lalarak  iktidar  farki  lemasmi  tekrar  dilc  getirir.  Kisacasi,  Clark 
nii’yii  giizellik  gergevesinde  tammlarken  Berger  siyaset  baglaminda 
tammlar. 

Berger’in  resimdeki  nil  ve  seyircilik  hakkindaki  tezi,  1973  yilinda 
(Berger’in  kitabimn  yayimlanmasindan  bir  yil  sonra)  yazilan  ve  1975 
yilinda  yayimlanan  Laura  Mulvey’in  iinlii  bir  denemesiyle  sinema  ala- 
mnda  da  dile  getirilmi§tir.6  Mulvey,  skopofili  (bakma  hazzi)  terimin- 
den  yola  gikarak,  sinemamn  anlatisal  tcamiilleriyle  birlikte,  film  izle- 
me  ko§ullarinm  “rontgenci  ayrim  yamlsamasr’m  te§vik  ettigini  soylii- 
yordu.  Film  izlemek,  karanlik  bir  salondaki  ozel  bir  gosteri  olarak  (bir 

<1.  A.g.y.,  s.  -16-47. 

5.  A.g.y.,  s.  52 , 54. 

6.  Laura  Mulvey,  “Visual  Pleasure  and  Narrative  Cinema",  Visual  and  Other  Pleasures  igin- 
de  (Bloomington:  Indiana  Lniversity  Press,  1989),  s  14-26.  Ayrica  bkz  “Afterthoughts  on 
'Visual  Pleasure  and  Narrative  Cinema'  Inspired  by  King  Vidor's  Duel  in  the  Sun  (1946)”, 
aym  kitap  i?inde,  s.  29-38. 
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rontgenci  gibi  ozel  bir  diinyayi  dikizlemek  olarak)  tezahiir  eder;  bura- 
da  dikkatler  bizzat  insani  bigimin  iizerindedir  ve  seyirci  kendi  arzula- 
nni  buna  yansitabilir.  Mulvey’e  gore  filmin  ya§attigi  haz  ve  endi§e, 
imge  ile  ozimge  arasindaki  farkliliktan  gelir:  bu,  fanteziyle  en  azin- 
dan  gegici  olarak  kapatilabilecek  bir  farktir.  (Reklamciligin  kullandi- 
gi  §ey  de  aym  farkliliktir.)7 8  Mulvey  ozellikle  filmdeki  kadin  (kadtnin 
bedeni  ve  bedenin  if§a  ettigi  karakter)  iizerinde  durur;  §u  sozler  Mul- 
vey’in  kadimn  gorsel  i§levi  hakkindaki  du§iincelerini  ozetliyor:  “Ser- 
gilenen  kadimn  iki  tiirlii  i§levi  vardir  geleneksel  olarak:  Birincisi  se- 
naryodaki  karakterler  igin  erotik  nesne  olarak  ve  ikincisi  de  sinema 
salonundaki  seyirciler  igin  erotik  nesne  olarak  i§lev  goriir;  ve  perde- 
nin  her  iki  tarafindaki  baki§lar  arasinda  hep  bir  gerilim  vardir.”" 

Mulvey  ve  Berger  igin,  ve  zimnen  de  Clark  igin,  kadin  imgedir-,  er- 
kek  ise  bu  imgeye  bakantiw.  Kadin  pasiftir,  dolayisiyla  da  eylemlilik 
yeteneginden  yoksundur;  erkek  ise  aktiftir  dolayisiyla  da  eylemlilik 
yetenegine  sahiptir.9 


A.  BAKMAK  KiMiN  ELlNDE? 

Berger’in  izinden  giderek,  buraya  dek  betimlenen  parametrelerin 
di§inda  erkek  sanatgiiann  yalmzca  birkag  “istisnai”  giplak  kadin  res- 
mi  yapmig  olduklarim  soylemekle  mesele  gozulur  mu?  Bizzat  kadin- 
lar  giplak  kadin  resimlerine  baktiginda  -ya  da  kadm  sanatgilar  gip¬ 
lak  erkek  (ya  da  kadm)  resimleri  yaptiginda-  neler  olup  biter?  Ger- 
gekten  kadinlar  da  “bakabilir”  mi?"  Bu  tartigmamn  terimleri  biiyuk 
olgiide  bir  bilim  dali  olarak  sanat  tarihi  tarafindan  tammlanmakta- 
dir;  bu  disiplin,  gimdiye  dek  neredeyse  tamamen,  akademi  di§indan 
bir  ele§tirmen  olan  Berger’in  ya  da  sanat  tarihgisi  olmayan  bir  aka- 
demisyen  olan  Mulvey’in  dile  getirdigi  tiirden  meseleleri  pek  i§leme 
geregi  duymayan  erkeklerin  elinde  olmu§tur. 


7.  Berger  kitabinm  son  bolumiinde  bu  konuyu  i§liyor,  bkz.  Ways  of  Seeing,  s  129-154. 

8.  Mulvey,  "Visual  Pleasure  and  Narrative  Cinema”,  s.  19. 

9.  Bkz  Gill  Saunders.  The  Nude ■  A  New  Perspective  (Ixtndra:  Herbert  Press.  1989),  s.  21- 
29. 

10  “Kadin  baki§i"-aslinda  kadinlarm  “da  bakmasi’-hakkindaki  feminist  gali§malar  §imdi- 
ye  dek  daha  gok  populer  kiiltur,  gagda§  resim  ve  kadinlarm  giplak  erkek  folograf  gali§ma- 
lari  iizerindedir.  Bkz.,  ornegin,  Ixirraine  Gamman  ve  Margaret  Marshmcnt,  der..  The  Fema 
le  Gaze:  Women  as  Viewer's  of  Popular  Culture  (Seattle:  Real  Comet  Press,  1989):  ve  Sa¬ 
rah  Kent  ve  Jacqueline  Morreau,  Women’s  Images  of  Men  (l/mdra:  Writers  and  Readers 
Publishing,  1985).  t)bur  onemli  metinler  1 1.  dipnotta  zikredilmektedlr. 
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Sanattaki  nii  ile  cinsel  farkliliga  dair  sosyokultiirel  sorunlar  ara- 
sindaki  bu  bariz  baglanti  ancak  1970’li  yillann  baginda  feminist  sa- 
nat  tarihinin  geligimiyle  bir  sorun  olarak  ele  alinmaya  bagladi.  Bu  so- 
run,  kadin  olarak  toplumdaki  deneyimleri  ve  akademi  dunyasindaki 
— tarihsei  olarak  kadinlara  empatiyle  bakilan  bir  yer  olmamigtir  -de¬ 
neyimleri  araciligiyla  yeni  bir  soylem  olugturmaya  ba§lami§  olan  sa- 
nat  tarihgisi  kadinlarin  gogalmasindan  sonra  ortaya  gikmigtir  daha 
gok. "  Bu  tiir  yeni  galigmalarin  en  ilginglerinden  bazilarinda  erkek  ba- 
kigindaki  igkin  geligkiler  iglenir. 

Ornegin  Marcia  Pointon  erkeklerin  kadin  cinseliigine  bakiglarmda 
derin  bir  endigenin  yattigim  soyler:  ona  gore  ilk  olarak  gocuklukta  fiz- 
yolojik  cinsel  farkliligin  -kadinlardaki  penis  “eksikligi”nin-  goriilme- 
siyle  hissedilen  Freudyen  bir  hadim  edilme  korkusu  vardir  erkekler- 
de.  Diger  bir  ifadeyle,  Pointon’un  erkek  bakigi  hakkmda  sundugu 
agiklama  ortiik  bigimde  sadece  giigliiliigii  degil  aym  zamanda  zaafi 
da  kabul  eder.  Ancak  bu  formiilasyonda  bir  sorun  var:  Burada  fallus 
goruniirliigiin  yeri  olma  ozeliigini  koruyor  ya  da,  Luce  Irigaray’in  i§a- 
ret  ettigi  gibi.  gorme  duyusunun  tiim  obiir  duyulardan  iistun  tutuldu- 
gu  bir  kulLurde  “gbriiniir  olan,  ereksiyon  oldugunda  gbze  garpan  er- 


I J.  Hem  kadinlar  hem  de  son  zamanlarda  erkekler  tarafindan  yapilan  feminist  sanat  tari- 
hi  gali§malari  biiylik  bir  yekiine  ula§mi$tir.  Bkz  Cassandra  L.  Danger,  Feminist  A rt  Criti¬ 
cism:  In  Annotated  Bibliography  (New  York:  G.  K.  Hall,  1993).  Bu  <;ali$manm  biiyiik  bir 
bdliimii  kadin  sanatgilarin  tiim  Bali  larihi  boyunca  var  olduklarim  gosterme  ve  kadinlarin 
sanat  tarihinden  di§lanmalari  elrafindaki  ideolojik  meseleleri  betimleme  pro|esi  olarak  la- 
sarlanmi§tir;  tipki  §u  gali§malarda  oldugu  gibi,  Rozsika  Parker  ve  Griselda  Pollock.  Old 
Mistresses:  Women,  Art  and  Ideology  (Londra:  Routledge  and  Kcgan  Paul.  1986):  Deborah 
Cherry.  Painting  Women:  Victorian  Women  Artists  (Londra:  Routledge.  1 993).  Daha  yeni 
gali§malarda  feminist  sanat  soyleminin  dogasi  tammlanmaya  gali§iliyor.  bkz.  Arlene  Ra¬ 
ven.  Cassandra  L.  Danger  ve  Joanna  Frueh.  der..  Feminist  Art  Criticism:  An  Anthology 
(Ann  Arbor,  Mich.:  I  Ml  Research  Press.  1988):  son  zamanlarda  yapilan  obiir  feminist  sa¬ 
nat  larihi  gali§malari  tarn  da  pralikleri  geregi  kadin  seyirciligin  eylemliligini  ortaya  atar. 
Bu  gali§malarm  bir  kismi  da  kadin  sanatt;ilarin  eserlerine  gonderme  yapiyor.  Ornegin  bkz. 
Rozsika  Parker  ve  Griselda  Pollock,  der..  Framing  Feminism:  Art  and  the  Women's  Move¬ 
ment.  1970-85  (Londra:  Pandora.  1987);  Rosemary  Betterton,  der..  Looking  On:  Images  of 
Femininity  in  the  Visual  Arts  and  Media  (Londra:  Pandora.  1 987);  Norma  Broude  ve  Mary 
D.  Garrard,  der..  Feminism  and  Art  History:  Questioning  the  Litany  (New  York:  Harper  and 
Row.  1 982);  aym  editorlerden.  The  expanding  Discourse:  Feminism  and  Art  History  (New 
York:  HarperColllns.  1992);  Linda  Nochlin.  Women,  Art  and  Power  and  Other  Essays  (New 
York:  Harper  and  Row,  1988);  Susan  R.  Suleiman,  der..  The  Female  Body  in  Western  Cul¬ 
ture:  Contemporary  Perspectives  (Cambridge.  Mass.:  Harvard  University  Press,  1986); 
Griselda  Pollock.  Vision  and  Difference:  Femininity,  Feminism  and  the  Histories  of  Art 
(Londra:  Routledge,  1988):  Hilary  Robinson,  der.  Visibly  Female:  Feminism  and  Art:  An 
Anthology  (New  York:  Universe  Books.  1988);  ve  Marina  Warner,  Monuments  and  Ma¬ 
idens:  The  Allegory  of  the  Female  Form  (New  York:  Atheneum.  1985).  Obiir  onemli  gali§- 
malar  a§agidaki  dipnotlarda  zikrediliyor. 
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kek  cinselligi  asil  cinsellik  haline  gelir.”12  Halbuki,  gelecek  boliimde 
de  gorecegimiz  gibi,  sanattaki  fallus  kiiltiirel  olarak  temsil  edilemez- 
likle  neredeyse  e§anlamlidir. 

Ote  yandan  Poinlon,  bir  sanat  tariligisi  -profesyonel  bir  sanat 
“seyircisi”—  olarak,  kadinlan  nesnele§tiren  gorsel  teknolojilerin  “ig- 
yiiziinu  gorebi ldigini”  ve  bu  gekilde  de  nesnelegtirmenin  etkisizle§ti- 
rilmesine  katkida  bulundugunu  tamtlar.  Pointon’in  kendi  baki§i. 
alaerkilligin  adim  koyma  ve  ataerkil  soylemin  temsilde  nasil  i§ledigi- 
ni  gosterme  giicune  sahiptir.1’  Fakat  yine  de  giplak  kadin  resimleri- 
nin  dalia  gok  erkekler  tarafindan  ve  erkekler  igin  yapilan  bir  katego- 
ri  oldugunu  ve  burada  “seyirci  olarak  kadina  ...  kadinlann  kendi  de- 
neyim  ve  kimliklerini  yadsiyan  rontgenci,  niifuz  edici  ve  giiglu  lietero- 
seksiiel  erkek  baki§iyla  ozde§le§menin  ku§kulu  tatmini(nin)  sunuldu- 
gu'  nu  kabul  eder.1'1 

Pointon’un  en  onemli  tespiti  giplak  kadin  imgesini.  gerek  (erkek) 
sanatgi  veya  “yazar”  tarafindan  gerekse  (erkek)  seyirci  veya  “okur” 
tarafindan  tamamen  kavranamayan  ya  da  denetlenemeyen  bir 
soylem  bigimi  olarak  gormesidir.  Aslinda  giplak  kadin  erkek  tarafin¬ 
dan  betimleniijinin  ilerisine  gider  ve  bu  da  sadece  feminist  seyircile- 
rin  yaptigi  di§aridan  analizin  sonucu  olmayip,  aym  zamanda  nesne- 
nin  bizzat  iginde  olan  bir  geydir.  Belki  gok  basit  bir  ifadeyle  soyleye- 
cek  olursak.  giplak  kadin,  hatta  en  gok  nesneie§tirilen  ve  nesnele§ti- 
rilebilen  haliyle  bile  (belki  de  ozellikle  bu  haliyle)  -buna  genellikle 
pornografi  adim  veriyoruz-  erkeklerin  bir  itirafmi  olu§turur:  Kendi 
kendilerine  tatmin  edemedikleri  bir  arzunun  tatmini  kadinlarin  elin- 
dedir.  Daliasi.  giplak  kadin  imgesi  erkek  seyircilerin  fiziksel  olarak 
degil,  yalmzca  zihinsel  olarak  eri§ebildikleri  hayali  bir  kadin  bedeni- 
ni  temsil  ediyor.  Temsildeki  giplak  kadin  yalmzca  fanteziyle  uia§ila- 
bilen,  onun  diginda  ulagilamayan  bir  §eydir.  Diger  bir  ifadeyle,  bak- 


12.  Luce  Irigaray.  akiaran.  Amelia  G.  Jones,  “The  Ambivalence  of  Male  Masquerade:  Duc¬ 
hamp  as  Rrose  Selavy".  The  Body  Imaged:  The  Human  Form  and  Visual  Culture  Since  the 
Renaissance  iginde,  dcr.  Kathleen  Adler  ve  Marcia  Poinlon  (Cambridge:  Cambridge  Uni¬ 
versity  Press,  1993),  s.  30. 

13.  Marica  Poinlon.  Naked  Authority:  The  body  in  Western  Painting,  18301 908  (Camb¬ 
ridge:  Cambridge  University  Press,  i  990).  Hem  Clark'a  hem  de  Berger'e  iyi  bir  ele§tiri  ge- 
tiriyor  Pointon,  bkz.  s.  11-23.  Clark'a  gcUrllcn  en  iyi  ve  saglam  ele§tiri  Lynda  INead'inki- 
dir.  bkz.  The  Female  Nude:  \rt,  Obscenity  and  Sexuality  (Londra:  Routledge,  1992),  ozel¬ 
likle  bkz.  s.  17-22. 

14.  Rosemary  Betterton,  “How  Do  Women  Look?  The  Female  Nude  in  the  Work  of  Suzan¬ 
ne  Valadon",  Visibly  Female.  Feminism  and  Art:  In  Anthology  iginde,  der  Hilary  Robin¬ 
son  (New  Yrok:  Universe  Books,  1988),  s.  255. 
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ma  ve  bakarak  “sahip  olma”  arzusu  nihayetinde  yalmzca  §unu  gbs- 
terir:  Bakmak  “sahip  olmak”  demek  degil dir.  Bir  an  igin  turn  giplak 
kadin  temsillerinin  cinsel  igerikli  oldugunu  (kesinlikle  boyle  degildir) 
varsaysak  bile  §unu  kabul  etmek  zorunda  kalacagiz:  Erkeklerin  ka- 
dinlar  iizerindeki  tahakkiimii  aym  anda  hem  giigliiliigiin  hem  de  za- 
afin  fonksiyonudur.  Tahakkiim  kurma  gereksinimi.  zaafin  en  agik 
sosyokiiltiirel  gostergesidir;  bu  durum  tahakkiim  edilenieri  rahatlat- 
maz  elbet,  ama  boyle  bir  zora  dayali  iktidari  icra  edenler  igin  de 
rahatlatici  oldugu  soylenemez. 

Erkeklerin  kadinlara  vekadmlarm  da  erkeklere,  ister  giyinik  ister 
soyunukken  olsun,  bakma  arzusu  sonugta  son  derece  cinsel  bir  gerek- 
lilikten  dogan  ve  sevgililer  arasinda  oldugu  zaman  toplum  tarafindan 
onaylanan  bir  etkinliktir.  Tabii  sorun  §urada:  Ba§ka  birinin  bedenine 
bakmamn  tek  bir  yol  haritasi  yok.  Baki§  sevgi  ya  da  nefretle  giidiilen 
arzulari,  payla§ilan  ve  kar§ihkli  ya  da  bencil  ve  sirf  kendini  gozeten 
arzulari  tammlayabilir.  Bu  yiizden,  belli  bir  imgenin  soylemi.  kendi- 
sinden  ba§ka  §eylerle,  g osterildiginden  ba§ka  §eylerle  tammlamr.  Bu 
sdylem  imgenin  i§levince  giidiilenir.  Ornegin  benim  gengligimde  geng 
erkeklerin  National  Geographic'\e  olan  ili§kileri  her  zaman  “resml” 
soylemlerle,  derginin  dunyayi  ve  sayisiz  kulturii  ke§fettigi  soylemle- 
riyle  gaki§miyordu  herhalde.  Ama  dergiye  hangi  amagla  ahnmi§  olur- 
sa  olsun,  bir  kadin  bedeninin  uyandirdigi  cinsel  arzuyu  nasil  agiklar- 
sak  agiklayalim,  Pointon’un  gostermi§  oldugu  gibi,  ba§ka  herhangi 
bir  §eyin  degil  de  o  kadimn  resminin  konmu§  olmasi  kadimn  bedeni¬ 
nin  erkek  beden  iizerindeki  iktidarim  gosterir.15  Sonunda  §u  noktaya 
geliyoruz:  Qiplak  kadin  imgeleri  kesinlikle  tarti§mah  bir  yer  i§gal  et- 
mektedir,  dolayisiyla  i§gal  edilen  bu  yer  son  derece  kaypaktir.  Ve  ka- 
dinlarin  nesnele§tirildigi  denetleyici  erkek  baki§i  hakkinda  soylenen 
tiim  zihin  agici  sozlere  ragmen  ben  §unu  iddia  edecegim:  Qiplak  ka¬ 
din  imgesi  aym  zamanda  baki§in  eylemliliginin  ve  nesnele§tirme  ka- 
biliyetinin  temel  sinirlarim  da  tammlar.  Erkek  baki§min  baskin  giicii 
bizzat  erkek  kimliginin  de  iizerinde  durdugu  kirilgan  temel  iizerinde 
yiikselir  ve,  her  ne  kadar  birgok  kadin  deneyiminin  erkeklerin  ellerin- 
de  ruhsal  ve  fiziksel  agidan  hirpalanmasim  agiklamasa  da,  bu  durum 
sorunun  karma§ikligi  konusunda  belki  daha  az  indirgeyici  bir  yakla- 
§im  sunabilir.  Erkek  baki§i  hakkindaki  mevcut  kuramlarin  biiyiik  kis- 
minda  sorun,  a§agida  gostermeyi  umdugum  gibi  bu  kuramlarin  da 

15.  Pointon,  Waked  Authority,  s.  17-23. 
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indirgeyici  olmasidir,  gerek  kadin  gerekse  erkek  kimligini  ve  oznelli- 
gini  alabildigine  basitle§tirmesidir.16 


B.  GORME  iHTlYACI 

Sanattaki  giplak  beden  daima  elbiselerin  gikarilmasina  “dair”dir; 
giplaklik  Batililarm  dogal  hali  degildir.  Qiplaklik  goruntusunu  sanata 
yansitmak,  gergek  hayatta  ba§ka  tiirlii  kar§ilanamayan  sosyokultu- 
rel  ihtiyaglara  cevap  vermektir.17  Burada  sorulacak  soru  §udur:  INedir 
bu  ihtiyag  ve  temsille  nasil  kar§ilamr?  Gergek  §u  ki.  bu  ihtiyaci  da 
temsili  cevabmi  da  (hazirlama  ve  gorme)  doguran  araglar  tekil 
degildir.  Temsil  nasil  olursa  olsun  seyirciler  kendi  gikar,  arzu,  yati- 
rim,  fobi  ve  benzeri  §eylerini  imgenin  yiizeyine  ve  igine  yansilir.  Biz- 
ler  birbirimizden  farkli  goriiriiz  giinkii  hayatlarimiz  asla  ozde§  degil¬ 
dir.  Ayrica  hig  kimse,  izlenimlerin  kendisinden  higbir  degi§iklige  ugra- 
madan  gegtigi  bir  etkisiz  eleman  degildir:  lnsanlar  cinsellige  du§kun 
ve  yobaz  olarak  dogmaz,  sonradan  boyle  olur;  kendilerini  ve  ba§kala- 
rini  dzgiirle§tirme  miicadelesi  veren  insanlar  da  genetik  olarak  bu 
miicadele  igin  programlanmi§  degildir.  Ve,  evet,  insanlar  degi§ir. 

Gormek,  in§a  ettigimiz  “gergekligi"  ister  onaylamayi,  ister  yadsi- 
mayi  isterse  de  ta§imayi  segmi§  olalim,  bizi  biz  yapan  geylerdendir. 
Bununla  birlikte,  ne  kadin  dii§mani  ne  de  feminist  imge  bizleri  zorun- 
lu  ya  da  ozgiil  bir  segime  sevk  eder.  ister  ilerici  ister  gerici  olsun 
inanglarimizi  peki§tirebilir  ya  da  zayif latabilirler  yalmzca.  Bu  yargi. 
soz  konusu  imgelerin  higbirinden  ahlaki  birsonucun  gikmayacagi  an- 
lamina  gelmez;  yalmzca,  birine  degil  de  obiirune  bakmamn  higbir 
ahlaki  sonucu  garantilemedigi  anlamina  gelir.  Bu  segimlerin  her  biri- 
nin  ki§isel  ve  genel  tarihte,  deneyim  ve  inangta  yeri  vardir,  higbiri  iki 
birey  igin  aym  degildir:  ve  bunlar  daima  degi§en  ve  asla  yerinde  dur- 
mayan  bir  sureg  olan  kiilturiin  karma§ik  dinamikierinde  ete  kemige 
buriiniir. 


16  Ayrica  bkz  Edward  Snow,  “Theorizing  the  Male  Gaze:  Some  Problems",  Representa¬ 
tions  25  (Ki§  1989),  s.  30-4 1 :  “Ele§tirmen,  erkek  vizyonunu  gizemlilikten  gikarip  her  ?eyi- 
ni  ortaya  dokmek  sureliyle,  kadin  imgelerini  o/.nel  ya  da  kararla§tirilamaz  yonlerinden  si- 
yiriyor  sistematik  olarak  ve  aym  zamanda  da  seyreden  “erkek"  ego'da  bulunan  bu  tiir  im¬ 
gelerin  gosterdigi  kadinsilikla  bzde§le§me,  bunun  igin  duyulan  sempati  ya  da  buna  kar?i 
savunmasizligin  biiliin  unsuriarmi  orladan  kaldiriyor”  (s.  31). 

17  Bkz  -\nne  Hollander.  Seeing  Through  Clothes  (Mew  York:  Penguin  Books,  1978),  s.  84- 
89. 
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C.  GUNAHTAN TURHYEN 


Eski  pagan  sanatinda  giplak  erkek  bedeninin  yuceltilmesi,  Hiristi- 
yan  sanatinda  gogunlukla  kar§imiza  kadin  bedeninin  agagilanmasi 
olarak  gikar.  Bad  resmindeki  giplak  kadin  imgelerinin  kaynagi  Hav 
va’mn  guna/Jidir  (Havva'nin  kendisi  degil).  Havva’nin  yasak  Bilgi 
Agacimn  meyvesinden  yemesi  ve  elmayi  Adem'le  payla§arak  giinahi 
”evrenselle§tirme”siyle  birlikte,  bir  anda  her  ikisinin  de  duydugu 
giinahkarligm  utancim  ortme  ihtiyaci  dogmugtur.  Duyduklari  utancin 
kaynagi  kendi  iginde  giplaklik  degildir.  Bunun  yerine  §unun  farkina 
vardiklan  igin  utang  duyarlar:  Qiplaklik,  ba§kalarina  goriiniir  hale 
gelerek  savunmasizla§an  agik  cinsel  organlann  olu§turdugu  bir  §ey- 
dir.  Adem  ile  Havva  giinah  i§leyince  bedenlerinin  tamamim  brtmii- 
yor,  yalmzca  brtiinmek  igin  incir  yapraklanni  birle§tiriyorlar  (yaptik- 
lari  sadece  bundan  ibaret  (Tekvin,  3:7)).  Orlagagin  sonlarindan  itiba- 
ren  giplaklikla  giinah  ilintilendirilmi§  ve  giinahkar  bedenin  gorsel  yo- 
rumu  cinsel  organlarin  gosterilmesiyle  yapilmi§tir. 

Bati’nm  giyinik  kulturiinde.  kadinin  giplakligmin  tamamen  din 
di§i  temsilinin  yapildigi  durumlarda  bile  soyunukluk  Havva’nin  giina- 
hina  i§areteder.  Gergekten  de  giplak  imgenin  i§levsel  bagansmin  da- 
yandigi  uyar(il)ma  Havva’nin  utanciyla  baginlilidir.  Qiplak  imgeye 
bakmanm  hazzi  bir  anlamda  ki§ile§Lirilen  kotuliige  yargilayici  gozler- 
le  bakmanm  hazzidir.  Sanat  tarihinde  Havva’nin  “ilk  anne”ligi, 
Adem'in  “ilk  baba’’hgi  kadar  onemli  degildir.  Havva'yi  onemli  kilan 
asil  etken  i§ledigi  giinah  ve  bunun  dogurdugu  felakettir,  yani  Erkegin 
Cennetten  Kovulmasidir.  Hem  kutsal  kitapla  hem  de  sanatta  Hav- 
va’nin  Adem’i  etkileme,  dolayisiyla  da  insanligin  genel  sefaletine  se- 
bep  olma  giiciiniin  oldugu  kabul  ediliyor.  Bu  yiizden  §u  gergek  hig  §a- 
§irtici  degildir:  Resimlerde  Havva  neredeyse  daima  dimdik  — fallik- 
ve  gorsel  olarak  Adem’in  e§iti  gibi  gizilmi§tir  ve  ikisi  genellikle  uyum- 
lu  bir  ikili  olu§turur.  Halbuki  Bati  resmindc  onun  giinahinm  “varis- 
ler”i  olarak  Havva  gibi  giplak  resmedilen  obiir  kadinlar  genellikle  ya- 
tar  vaziyette  gosterilir.  Aslinda  erkeklere  bah§edilen  dikligi  payla§- 
ma  kabiliyetlerini  yitirerek  fallik  pozisyonlarmi  kaybedip  dii§mii§ler- 
dir.  (Qogu  resimde  yatar  vaziyetteki  erkekler  yarali  ve  olmek  iizere 
olan  kahramanlardir:  Boyle  bir  durumda  bile  erkeklerin  durumu  fa- 
aliyete,  canhhga  ve  giigliiliige  igaret  eder.)  Sanat  eserlerindeki  giplak 
kadinlarin  biiyiik  bir  gogunlugu  ufukta,  dogada,  yeryiiziinde  ve 
yatakta  boylu  boyunca  uzamr.  Yatak,  bir  kadinin  Adem’i  bagtan  gi- 
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Kesim  IX.  1:  Hans  Baldung  (y  11811 515).  Havva.  Yilan  ve  Olmiif  Ailem  (yc 
1510/1515),  panel,  64*32  5  cm  Ottawa.  National  Gallery  of  Canada,  no 
17011. 
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karmasimn  kar§iligmdaki  ebedi  itaatin  gostergesidir.  Nitekim  sanat- 
ta  yatak  genellikle  kar§ilikli  bir  haz  ve  a§k  yerinden  ziyade  kadmla- 
rin  cezalandirildigi  bir  yeri.  me§ru  intikamin  yerini  temsil  eder.  Ne 
var  ki.  birazdan  gosterecegim  gibi,  mesele  bu  kadar  basit  degildir. 

Hans  Baldung'un  Havva,  Yilan  ve  Olmii§  Adem  (Resim  IX.  1)  res- 
mi.  giplak  kadin  imgesi  tarihinin  olaganiistii  gorsel  metinlerinden  bi- 
ridir.  En  onemli  yam  Havva’yi  hem  bir  kutsal  kitap  figiirii  hem  de  mo¬ 
dern  bir  giinahkar  olarak  gostermesidir.  Havva'mn  bedeni,  burada 
gengligin  ve  (sari§in.  Germen)  miikemmelligin(in)  en  giizel  halini  su- 
nuyor  ve  imgede  herhangi  bir  utanma  emaresi  bulunmuyor.  Bacakla- 
rim  gaprazlayarak  giplakligina  ragmen  bir  anlamda  tevazu  gosteri- 
yor  Havva.  Ama  en  belirgin  ozelligi,  giplakligimn  farkinda  olmayi§iy- 
la  gosterilen  samimi  cinselliktir.  Bilindigi  gibi  kutsal  kitaba  gore  cen- 
netten  kovulmadan  once  hem  Havva'mn  hem  de  Adem’in  “masumi- 
yef'inin  gostergesi  giplakliklarimn  farkinda  olmayi§laridir.  Hav- 
va’mn  etek  tuylerinin  bir  kismim  gostererek  -Batili  giplak  kadin  re- 
simlerinin  gok  biiyiik  bir  gogunlugunda  cinsel  bolgede  higbir  tiiy  gos- 
terilmez-  bu  olguyu  kullamyor  Baldung.  Ote  yandan  temsil  tarihinde 
Havva'mn  aym  anda  hem  masumiyetini  hem  de  suglulugunu  tamm- 
layan  yeti§kin  cinselliginin  gostergesi  olan  bir  bedendir  buradaki  im- 
ge.  Havva'mn  tarihsel  olarak  modern  bir  figiir  oldugu  ise  ozellikle  yu- 
ziiyle  gosteriliyor;  bedeninin  geri  kalan  kisimlarina  hig  benzemiyor 
yiizij.  Yiiz  ifadesinde  sofistikelik,  cazibe  ve  ayartma  giicunun  izleri 
var.  Bir  yosma  gibi,  bir  orospu  gibi  tehlikeli  bir  baki§i  var  (Bati  iko- 
nografisinde  “yandan  goz  siizmek”  kadinlardaki  cinsel  kotiilugun  ve 
ayartma  giicunun  i§aretidir).  Havva’mn  modernligini  gosteren  bir 
ba§ka  §ey  de  hafif  mutebessim  hali  ile,  elbette  ki,  Aiem’in  direncini 
kirdiklan  sonra  ona  vermek  uzere  arkasinda  sakladigi  elmadir. 

Havva  gibi  Adem  de  tarih  oncesi  zaman  di§ilik  ile  Baldung'un  ta¬ 
rihsel  zamanim  bir  araya  getiriyor.  Kcndisini  zehirleyecek  olan  elma- 
ya  uzamyor  ama  aslinda  elmayi  henuz  tatmi§  degil:  tattigi  zaman  be¬ 
deni  olecektir.  Buna  ragmen  bedeni  gozlerimizin  onunde  hizla  guru- 
yor.  Turn  insanligin  babasi  olmadan  once  eti  guruyor:  Eylemliligi  or- 
tadan  kalkiyor;  bu  eylemlilik  -Baldung'un  gorsel  olarak  agikga  orta- 
ya  koydugu  gibi-  fallik  bir  eylemliliktir.  (Ademin  bilegini  sokan  yilan 
son  derece  falliktir  ve  vucudundaki  kan  toplanmasiyla  vurgulamyor 
bu  durum.)  Gergekten  de,  yiiz  etlerinin  di§lerini  ortaya  gikaracak  §e- 
kilde  iyice  gurumu§  olmasmdan  dolayi  Adem  Havva'ya  §ehvetle  ba- 
kiyor  gibi  duruyor.  Bo§  baki§i  sadece  cinselligi  degil,  aym  zamanda 
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cinsel  §iddeti  ima  ediyor.  Havva'nin  etii  koluna  koydugu  gev§ek  eli. 
bilegi  kavramiyor,  neredeyse  ok§uyor  gibi  duruyor:  halbuki  omuz 
kaslari  sanki  saldtriyormu§  gibi  gergin.  Beden  dilinin  bu  kari§ik  hali 
§u  mesaji  veriyor:  Adem  elmayi  yiyecek  ardindan  da  Havva’ya  teca- 
viiz  edecektir  (ama  Havva,  bu  arada,  onu  ayartmig  olacaktir).  Eril 
giig  iik  babadan  Oliimun  babasina  (Adem’in  guriiyen  bedenine)  akta- 
nliyor  ve  Oliim  §iddetle,  Havva’nin  layigini  bulmasiyla  e§itleniyor. 
Bundan  ba§ka,  cinsellik  dlumciil  bir  miicadele  iizerinden  anlatiliyor. 

Baldung’un  resmi  Havva’nin  bedeninin  gdriintiisu  elrafinda  or- 
gutlenmi§tir.  Arka  plan  siyah;  agagla  Adem’in  bedeni  biiyiik  olgiide 
kahverengi.  Havva  resmin  i§igi.  Bedeninin  yiizeyi  resmin  geri  kala- 
myla  oyle  bir  ili§ki  iginde  ki.  dikkatlerimiz  Havva’nin  sadece  tek  bir 
yerinde  toplanmiyor:  BuLiin  beden  dikkat  gekecek  §ekilde  resmedil- 
mi§;  sadece  daha  sonralari  epey  kli§e  bir  yakla§imla  kompozisyonun 
odak  noktasi  yapilacak  olan  gogusler  ya  da  cinsel  bolge  degil,  biitun 
bir  beden  dikkat  gekiyor.  Baldung  Havva'nin  ayaklarina  ve  ayak  tir- 
naklarina  cinsel  bolgesinden  daha  fazla  ozen  gosteriyor.  Havva'nin 
iktidarmi  yalmzca  cinsel  bir  iktidar  olarak  degil,  biitun  birkadin  ikti- 
dari  olarak  aliyor  Baldung.  Havva'nin  eylemliligi  varligiti\r  ve  bu  da 
cinsel  bir  varliktir. 

Gergekten  de  Baldung  "seyircideonun  Adem’le  benzerligini  yansi- 
tacak  arzular  uyandiran  erotik  bir  sanat”  ortaya  koyar.  “Ve  seyirciye 
kendi  cesediyle  yiizle§irken  ya§attigi  tiksinti  duygusuyla  da  bu  arzu- 
lari  cezalandirir  Baldung.”'"  Gozlerimiz  tamamen  Havva’nin  giplakh- 
gina  kapilmaz.  Resmin  odak  noktasinda  -bu  nokta  Havva’nin  sag  ba- 
cagim  izleyen  bir  gizginin  uzerindedir  -Havva'nin  kolunun  iizerinde- 
ki  Olumiin  girkin  eli  olarak  Adem  ile  Havva'nin  yilam  tutan  eli  var. 
Giinahin  verdigi  hazlarin  bedeline  uzanan  bu  hat  kompozisyonel  ola¬ 
rak  giiglii  bir  hat  ve  bir  etki  tepki  aktarimim  i§aret  ediyor.  Havva  fal- 
lik  yilamn  kuyrugunu  lutuyor  ya  da  daha  dogrusu  bariz  cinsel  bir  ha- 
reketle  parmaklariyla  yilamn  kuyrugunu  hafiften  ok§uyor  gibi  gorii- 

18.  Joseph  l^o  Koerner,  The  Momenl  of  Self-Portraiture  in  German  Renaissance  Art  (Chi¬ 
cago:  University  of  Chicago  Press,  1993),  s.  295.  Her  agidan  parlak  bir  gali§ma  bu  ve  “De¬ 
ath  as  Hermeneutic''  ba§likli  boliim  ise  §u  anda  larti^tigimiz  konuyla  ilintili  dzeilikle.  bkz. 
s.  292-316.  Bu  resim  309-310.  sayralarda  tarti§iliyor.  Aym  yazarin  daha  kisa  ve  daha  on¬ 
ce  kaleme  aldigi  bir  gali§masi  igin  bkz.  “The  Mortification  of  the  Image:  Death  as  a  Herme¬ 
neutic  in  Hans  Baldung  Grien".  Representations  10  (Bahar  1985),  s.  52-101.  Bu  resim  uze- 
rine  bagka  iki  onemli  degerlendirme  igin  bkz.  A.  Kent  Hieal  t.  "Eve  as  Reason  in  a  Traditi¬ 
on  of  Allegorical  Interpretation  of  the  Fall''.  Journal  of  the  Warburg  and  Courtauld  Insti¬ 
tutes  43  (1980),  s.  221-226:  ve  aym  yazardan.  “Hans  Baldung  Grien's  Ottawa  Eve  and  Its 
Context".  Art  Bulletin  65  (1983),  s.  290-304 
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niiyor.  Gdzleri  de  bu  harekete  kayiyor  ve  bizi  de  oraya  bakmaya  zor- 
luyor.  Ne  yaptigmi  gok  iyi  biliyor  Havva. 4  Bu  on  sevi§menin  mecazi 
heyecam,  yilanin  viicudundaki  kan  toplanmasinin  ve,  bir  bu  kadar 
onemlisi  de,  Oliimiin  giicii  olarak  Adem'i  lsirmasinm  igaret  ettigi 
simgesel  heyecanla  uyu§uyor.  Baldung  yilanin  agzini  sikica  kapatma- 
maya  ozen  gosteriyor:  Bu  isirma  sapik  bir  a§igin  isirmasidir,20  cinsel 
oyna§madaki  fiziksei  ve  insani  bir  tepkidir  ve  fakat  yilan.  yani  §ey- 
tan  dliim  demek  oldugu  igin  sadece  kendisini  besleyen  bir  tepkidir. 
Giinah  -cinsel  olarak  tammlamr-  yikimi  getirir. 

$unu  unutmamakgerekir:  Baldung’un  resmi.  libidomuza  seslenen 
yayilimci  bir  erotizm  iizerinden  i§liyor.  Ve  bu  durum  bizlere  ilk  atala- 
rimizm  sug  ortagi  torunlari  olarak  onlarin  i§ledigi  sugun  izlerini  ta§i- 
digimizi  soyluyor.  Ba§ka  bilginlerin  de  i§aret  ettikleri  gibi,  Baldung 
Adem  ve  Havva’nm  Cennetten  Kovulmalanm  erotik  bir  edime  bagla- 
yan  ilk  ressamdir.2'  Joseph  Koerner’in  aym  sanatgmin  ba§ka  bir  Hav- 
va’sim  betimlerken  gok  yerinde  bir  §ekilde  i§aret  ettigi  gibi: 

Baldung,  insani  temsilin  saf  vc  katiksiz  bir  gorme  masumiyeti  sunmaya 
kalki§amayacagim  Lamtlar.  Bu  “mesaj”i  dogrulayan  biromek,  seyirciler 
olarak  bizim  onun  imgelerini  yorumluyor  olmamizdir.  Ornegin,  Hav- 
va’nin  harekelinin  ...  cinselligin  bilingli,  ayartici  ve  erotik  bir  ortiisu  oldu- 
gunu  soylcmck  ya  da  Havva'niri  "kurnaz”  bir  goruntii  iginde  bulundugu- 
nu  dii§iinmek,  kendi  cinsellik  ve  aldatma  bilgimizi  if§a  etmcktir  vc  dola- 
yisiyla  da  kendi  du§mu§lugiimiizii  iliraf  etmektir.” 

On  dokuzuncu  yiizyilin  sonuna  gelindiginde  bu  kavrayi§in  ahlaki 
igerimi,  bir  ig  giciklama  soylemine  sinmi§  olan  ho§  bir  sugluluk  twlir- 
tisi ne  ve  Batili  orta  simf  erkeklerin  kendi  cinselliklerini  tammlamamn 
bir  araci  olarak  kadin  cinselligini  belli  bir  gergeveye  yerle§tirirken 
sergiledikleri  ofkeye  (ahlaki  ve  diger  tiirden  ofkeler)  indirgenecektir 
(bkz.  Resim  IX  7  ve  IX.8).  Ama  bu  arada,  Baldung’un  resmi  bakma- 
nm  risklerini  anlamamiza  yardim  ediyor.  \slmda  sanat  eserlerindeki 
giplakligin  tarihi  Baldung'un  Havva’sinda  kendi  itici  giiciinii  buluyor. 
Ba§langigta,  oyle  goriinuyor  ki,  baki§  Havva’ mn  elindeydi  ve  bu  ba¬ 
rn.  Yilan-fallus  ili§kisinin  metinsel  kaynaklan  iyin  bkz.  Hicatt,  "Eve  as  Reason",  s.  223: 
ve  Hieall,  "Hans  Baldung  Grien's  Ottawa  Eve",  s.  298-299. 

20.  Hiealt  (“Eve  as  Reason",  s.  223;  "Hans  Baldung  Grien’s  Ottawa  Eve”,  s.  292-298)  isir- 
mayi  acitici  olarak  betimlese  de  ben  bunun  iarti§mali  oldugunu  diisiiniiyorum.  Isirma  Olii- 
miin  giicii  olarak  Adem  iizerindehiybirsikintiyaratmiyor  Kaldi  ki  yilanin  agzinda  en  ufak 
bir  gerginlik  isjareti  goriinmiiyor. 

21.  Koerner.  Moment  of  Self-Portraiture,  s.  298  ve  s.  503  dipnot  18. 

22.  A.g.y.,  s.  303. 
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ki§  sonraki  erkeklere  bedel  odettiren  -ve  intikam  pe§inde  kogmalari- 
na  yol  agan-  gok  giiglii  bir  bakigti.  Ba§ka  bir  ifadeyle.  Baldung’un 
Havva’si  her  §eyi  kontrol  altinda  tutuyor.  Havva  seyircinin  gormeyi 
arzuladigi  §eydir  ve,  resmin  iginde,  Havva’nin  bakma  edimi  diinyamn 
seyrini  degigtiren  bir  olayi  denetlemektedir.  Havva’nin  tarihi,  kadin- 
lan  bir  yandan  goz  oniinde  tutarken  ote  yandan  da  onlan  mecazi  an 
lamda  korle§tirmenin  ahlaki  bahanesini  ve  toplumsal  i§levini  sunu- 
yor  gorsel  temsile. 


D.  Zt'Ct'RT  TESELLlLERl 

Bronzino’nun  Baldung'un  gahgmasmdan  sadece  otuz  yil  kadar 
sonra  yapilmig  olan  Bir  Venus  ve  Cupid'  Alegorisi  adli  resmi  (Resim 
1X.2,  Renkli  Resim  15)  tamamen  italyan  iislupgulugunun  bir  uriinu- 
dur  ve  modern  bilingteki  tamamen  cinselle§mi§  din  digi  nii'leri  haber 
vermektedir.  Bir  butiin  olarak  giplak  resim  geienegi  baglaminda  du- 
gunuldugiinde  Bronzino’nun  resmi,  soylemsel  gucunii,  agikga  ortaya 
koydugu  skopofilinin  verdigi  hazdan  almaktadir.  On  dokuzuncu  yiiz- 
yildaki  giplak  kadin  imgelerinin  onemli  ozelliklerinden  olan  biktirici 
ahlaki  mazeret  ortulerinin  higbiri  yok  bu  resimde. 

Bronzino’nun  Venus’iinun  etrafinda  ba§ka  figurler  var.  Bunlarin 
olugturdugu  karmagik  (ve  bugiin  igin  gok  belirsiz)  alegorinin  ba§at  fi- 
giirii,  ana  figiirlerin  etrafim  saran  bir  gergeve  ya  da  manto  olarak  ne¬ 
on  mavisi  bir  harmaniyi  agmakta  olan  erkek  Zaman  figiiru.  Obiir  fi¬ 
gurler  ise  gunlar  olabilir:  Sagda  Delilik,  arkada  Deliligin  solunda  Haz 
ve  Cupid'in  arkasinda  da  Kiskanglik.  Ben  burada  on  plandaki  iki  ana 
karakterin  giplakligi  ve  aralarindaki  iligki  uzerinde  durmak  istiyo- 
rum. 

Bedeni  son  derece  seksi  bir  yeti§kinin  bedeni  gibi  gizilen  ama  yij- 
zii  bir  gocugu  andiran  Cupid  bir  yandan  Venus’un  uglari  uyanmig  go- 
giislerini  okgayip  onu  cinsel  olarak  uyarirken  bir  yandan  da  dudakla- 
rmi  Venus’un  dudaklarina  gotiiruyor.  A§ka  yabanci  olmayan  Venus 
ise  Cupid'in  ilgisinden  haz  duyuyor  ve  onu  silahsiz  birakiyor.  Oklugu- 
na  uzamyor,  buradan  keskin  uglu  ve  kesinlikle  fallik  oku  aliyor  ve  bu- 
nu  zarif  ve  ki§kirtici  bir  bipimde  elinde  tutuyor.  Cupid'in  viicudu  cin¬ 
sel  “i§”i  igin  gerilmi§.  En  az  Cupid’inki  kadar  biikulmug  olsa  da  ola- 
ganiistu  gevgek  goriinen  Veniis  un  viicudu  ise  aralarindaki  bu  heye- 

*  Eski  Roma'da  a§k  lannsi.  (y.h.n.) 
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Resim  IX  2:  Bronzino  (Agnolo  di  Cosimo)  (1503-1572),  Bir  Venus  veCupid  Alegorisi  (y.  1540s).  panel. 
146.  lxl  16.2  rm.  Londra,  National  Gallery,  inv.  no.  651.  Roprodukslyon  izni,  Trustees.  The  National 
Gallery,  Londra. 


canli  ili§kinin  tamamen  kendi  kontroliinde  oldugunu  gosteriyor  her 
haliyle. 

Bronzino  Veniis'ii  fiziksel  giice  sahip  bir  beden  olarak  sunuyor:  ve 
Venus  belirgin  bir  bigimde  uzun  gizilmi§  viicudu  iizerindeki  mutlak 


konLroliinii  devam  ettirecek  §ekilde  poz  veriyor.  Kendisinden  gok  kii- 
giik  gizilmi§  Cupid  onun  tahakkiimii  altinda  bulunuyor.  Ote  yandan 
en  azindan  Veniis’iinki  kadar  goz  alici  olan  Cupid'in  bedeni  cinsel  an- 
lamda  Veniis’iinkinden  gok  daha  eri§ilebilir  gosteriliyor.  Olaganiistii 
homoeroLik  bir  poz  veren  Cupid’in  fallik  cinselligi  bastiriliyor:  meta- 
forik  bigimde  bu  ozelligi  Venus  devraliyor.  Cupid  son  derece  kadinsi- 
la§tinlmi§.  Aslinda  Veniis’un  cinsel  ozellikleri,  bovun  egdirdigi  Cu- 
pid’e  aktariliyor.  Cupid'in  poposu  en  az  Veniis’iin  gogusleri  (daha 
dogrusu  meme  uglari)  kadar  gekici  goriinuyor.  Veniis’un  cinsel  organ 
bolgesi  neredeyse  higbir  §ey  “vaat  etmiyor”:  Cupid'in  kalgalari  ise 
gok  §ey  “vaal  ediyor”.  Ba§ka  bir  deyi§le,  verdigi  poz  Cupid’i,  normal- 
de  gogu  Bati  resminde  Veniis’e  ve  genel  olarak  da  kadinlara  “yaki§- 
tinlan”  cinsel  olarak  igeri-alici  konumuna  sokuyor.  Bundan  ba§ka, 
tablo  rontgen  i§inlari  yoluyla  incelendiginde  “Cupid’in  kalgalarinda 
bir  dizi  egri”nin  bulundugu  ortaya  gikiyor  ve  bu  da  Bronzino'nun  kal- 
galarin  resmin  gorsel  soylemindeki  i§levi  iizerinde  dikkatle  durdugu- 
nu  gosteriyor.  Qizmi§  oldugu  kalgalar  eninde  sonunda  herhalde  bu 
kompozisyonel  “deneyler”in  en  radikali  ve  cinsel  olarak  en  tahrik  edi- 
cisidir.23 

Gelgelelim,  resmin  her  tarafina  sinen  miistehcen  ve  ensest2'1  cin- 
sellik  (zira  Cupid,  Veniis'un  ogludur),  ozeliikle  de  renkli  versiyonuna 
bakildiginda,  ilk  baki§ta  gbriindugii  gibi  degildir.  Evet,  Bronzino'nun 
Veniis  ve  Cupid'i  bir  siirii  cinsel  tabuyu  gigniyor:  Ensest,  homoero- 
tizm,  Veniis'un  a§iifteligi  iizerinden  fahi§elik  ve  Cupid'i  Veniis’iin  cin¬ 
sel  Lahakkiimii  altina  sokarak  toplumsal  cinsiyet  rollerinin  tersine 
gevrilmesi.  Ne  var  ki,  gdzumuzii  alamadigimiz  cinsel  bedenler  tuhaf 
bir  bigimde  uzak  ve  ula§ilmaz  goriinuyor.  Her  iki  figiirii  de  aydinla- 
tan  i§ik  neredeyse  floresan  oldugu  igin  figiirlerin  tenlerine  bariz  bir 
sogukluk  katiyor.  Resmin  son  derece  yansitici  yiizeyi  ise  i§igin  bu  et- 
kisini  artirmaktan  ba§ka  bir  i§e  yaramiyor.  Bunun  sonucunda  da  Ve- 
niis'le  Cupid’in  bedenleri  tamamen  ceset  gibi  durmasalar  bile  pek 
canli  gibi  de  gbriinmiiyor. 

Alaerkil  Zaman  figiirii  ge§itli  figiirleri  kozmik-mavi  harmanisiyle 


23.  Cecil  Gould.  The  Sixteen tli-Century  Italian  Schools:  Mational  Gallery  Catalogues 
(Londra:  The  National  Gallery.  1975).  s.  42.  \ynca  bkz.  Allan  Braham.  Italian  Paintings 
of  the  Sixteenth  Century:  The  National  Gallery  Schools  of  Painting  (Londra:  The  National 
Gallery  .  William  Colliiis  in  i§birligiyle,  1985).  s.  64. 

24.  Bu  resim  ve  Bronzino'nun  ensesti  gagri^tiran  obiir  resimleri  hakkmda  bkz.  Emmanuel 
Cooper.  The  Sexual  Perspective:  Homosexuality  and  Art  in  the  List  100  Years  in  the  West 
(Londra:  Routledge  and  Kegan  Paul.  1986),  s.  17. 
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sararak  alegorik  metni  “konlrol  ediyor”.  $u  gergek,  meseleyi  daha  da 
iginden  gikilmaz  bir  hale  sokuyor:  Harmani,  o  zamanlar  Bakire  Mer- 
yem  imgelerinde  kullamlan  mavi  elbiseyle  uyu§uyor.  Dolayisiyla 
Bronzino,  ince  bir  imayla,  kutsal  sevgiyle  bunun  en  sekiiler  benzeri- 
nin  paradoksal  birligine  i§aret  ediyor.  Zaman  her  §eyin  dzudiir.  Za¬ 
man  dldiirulur  ve  zaman  dldiiriir.  En  gok  arzulanan  ve  pe§inde  en  faz- 
la  ko§ulan  seksin  yogun  zevkleri  derinlerden  zamana  baghdir.  Obiir 
deneyimlerle  kiyaslandiginda  seksin  aldigi  zaman  genellikle  farkina 
varilmayacak  kadar  kisadir.  insanlar  en  iyi  kendi  bedenler/ude  varir- 
lar  zamamn  farkina  (geli§me,  ya§lanma  vb).  Kisacasi  zaman  hayatin 
temel  boyutudur  ve  beden  burada  “anlam  kazamr”  ve  burada  duyum- 
sar.  Bir  ba§ka  ifadeyle  zaman,  beden  iizerinden  ya§anan  hayat  dene- 
yimlerinin  di§sal  ve  soyut  bir  tezahuriidur.  Hayatin  cisimle§mesini 
saglayan  §ey  cinselliktir.  Cinsel  beden  anlayi§imiz  biiyiik  olgiide  arzu 
tarafindan  belirlenir,  tipki  zaman  duygumuzun,  kismen,  zamamn  sii- 
rekli  arzularimizi  gergekle§tirme  kabiliyetimize  kar§i  gali§an  sonlu 
bir  boyut  oldugunun  (Zaman  ugar  gider)  farkina  varmamizia  belir- 
lenmesi  ve  sorun  haline  gelirilmesi  gibi. 

Bronzino'nun  resmindeki  gdrunliilere  seyircinin  verdigi  tepkiyle 
giidiilenen  erotik  arzu  paradoksaldir.  Bronzino,  kiiltiirel  anlamda  en 
tehlikeli  arzulari  uyandirarak,  tabularin  yikili§mi  getiriyor  dniimiize 
gorsel  olarak.  Ama  bir  yandan  bizleri  anlik  bir  cinsel  imkamn  esiri  gi¬ 
bi  tutarken,  ote  yandan  ayaklarimizi  yere  bastiran  §u  gergege  i§aret 
ediyor:  Bakmanm  hazzi  i§te  tarn  boyledir.  Gordiiklerimiz  sadece  ger¬ 
gek  olmayan  ya  da  gergekle§tirilmeyen  §eyler  degil,  aym  zamanda 
mumkiin  de  olmayan  §eylerdir.  Hem  Veniis’iin  hem  de  Cupid'in  son 
derece  cinselle§tirilmi§  bedenleri  sadece  gorsel  fantezilerden  ibaret- 
tir:  nitekim  viicutlanndaki  biikiilme  fizyolojik  olarak  imkansiz  bir 
harekettir.  Her  ikisi  de  dogal  olmayan  pozlarda,  arzunun  uydurmala- 
ri  olarak  gosteriliyor.  Ornegin  Cupid'in  goriinmeyen  boynu  gergekte 
olmayacak  kadar  uzun  ve  dudaklari  Veniis’iinkilere  degebilsin  diye 
olmayacak  §ekilde  uzatihyor.  Ayrica  Venus  yergekimine  meydan 
okur  bir  vaziyette  duruyor;  Cupid’den  deslek  almadan  oturuyor  gi¬ 
bi  ve  aslinda  devrilmesi  gerekir  bu  durumda.  Biz  seyirciler  gibi  bu 
iki  figiir  de  muhtemelen  mazo§ist  bir  haz  aliyor,  giinku  uzun  bir  su¬ 
re  bu  vaziyette  durmalari  aci  verici  olmasa  bile  rahatsiz  edici  ola- 
caktir.  Ba§ka  bir  deyi§le  Bronzino  usta  bir  dille  §unu  soyliiyor  bizle- 
re:  Resmin  her  tarafina  sinmi§  olan  nefis  cinsellik  aslinda  yalmzca 
tahayyul  diinyasinda  tatmin  edilebilecek  bir  arzu  uyandiriyor.  Bu- 
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nun  gergek  diinyada  higbir  kar§ihgi  yoktur.  Gergekligi  soyuttur:  Ka- 
dinla  gocugun  giplak  bedenleri,  teknikolor  bir  riiyanm  mavimsi  beyaz 
soguklugunda  mesafelerini  sonsuza  dek  korur. 

Hig  ku§kusuz,  her  ne  kadar  Bronzino’nun  paradoks  uyandirmada- 
ki  ba§arisinm  onemli  gostergelerinden  birinin  akademiye  mesafeli 
durmasi  oldugunu  dii§unsem  de,  buraya  kadarki  yorumlarimda  be- 
nim  de  pek  saklamadigim,  i$lenmi§  tuhaf  bir  alegori  hakim  resmin 
geneline.  Qiplak  imgeler  nasil  bir  etki  yaratirsa  yaratsin,  resimde 
olup  biten  obiir  §eylerden  “alamiyoruz  kendimizi”.  Resimdeki  obur  fi- 
giirlerin  sanki.  "Resim  bundan  ibaret  degil”  der  gibi  bir  halleri  var. 
Resim,  resimdeki  metinsel  karma§ikhgi  gormemize  vurgu  yapiyor  ve 
bu  yolla,  elbette,  hedef  kitlesinin  egitimli  seyirciler  oldugunu  bildiri- 
yor.  Her  halii  karda,  sonugta  nereye  gikarsa  giksin  alegorinin  yadsi- 
namazligi  Bronzino'nun  mu§terisine  saygisim  gosteriyor.  Mu§terisi- 
nin  ilk  biiyuk  Toskana  diiku  ve  bir  piiriten  olan  Cosimo  de’  Medici 
(1519-1574)  oldugu  samliyor:  mu§terisinin  boyle  biri  olmasi  bile  Lek 
ba§ina  resmin  paradoksal  yapisim  ve  nitelikli  pornografiden  fazla  bir 
§ey  oldugunu  gosterebilir  bize.  Cosimo'nun  bu  resmi  Fransa  Krali  I. 
Francis’e  (1494-1 547)  hediye  olarak  gonderdigi  zannediliyor.25  Bu  he- 
diyesiyle  Krala  (1)  garpici  bir  cinsel  fantezi,  (2)  bir  Katolik  htikumra- 
mn  digerine  hediyesi  olacak  uygunlukta  -ortiik-  sozde  ahlaki  vurgu- 
larin  bulundugu  hayaLa  dair  bir  alegori  ve  (3)  zekasina  iistii  kapali  ve 
diplomatik  bir  komplimanla  Fransiz  kralmin  gozebilecegi  varsayilan 
(aslmda  bilmeceyi  gozmek  elbette  kralin  i§i  degildi,  ama  mesele  bu 
degil)  karma§ik  bir  bilmece  sunmu§  oluyordu.26 

25.  Resmin  sipari§i  hakkinda  bkz.  \aiional  Gallery:  Illustrated  General  Catalogue,  gozden 
gefirilmi?  2.  bas.  (Ixmdra:  The  National  Gallery,  1986).  s.  73;  Braharn.  Italian  Paintings  of 
the  Sixteenth  Century,  s.  64;  ve  Gould.  Sixteenth  Century  Italian  Schools,  s.  43. 

26.  J.  F.  Conway  ("Syphilis  and  Bronzino's  Iondon  Allegory,  Journal  of  the  Warburg  and 
Courtauld  Institutes  49  (1986),  s.  250-255)  bilginlerin  Kiskangligt  temsil  cttigini  soyledik- 
leri  alegorik  flgiiriin  aslinda  yaygin  ve  o  zamanlar  yikici  bir  ziihrevl  haslalik  olan  frengiye 
i§arel  ettlglni  soyliiyor  Ona  gore  resimde  gayri  me§ru  cinsel  ili§kiler-Veniis'le  oglunun  en 
sestopu^mesi  iizerinden  fuhu§:  Cupid'in  pozu  iizerlnden  de  oglancilik-ele;tlrlliyor.  Cosimo 
her  ikisiyle  de  miicadele  ediyordu  (oglancilari  uguncii  dcfa  mahkurn  olmalari  halinde  yak- 
liriyordu.  bkz.  s.  255).  Bronzino'nun  alegorisi  birgok  bilginin  ilgisini  gekmigtir  Cok  kap 
samli  bir  blbliyografi  igin  bkz.  Thomas  Frangenberg,  “Der  Kainpf  und  den  Schlerer;  Zur  Al¬ 
legoric  Agnolo  Bronzinos  in  der  National  Gallery  london''.  Wallrai-Kicharlz-Jalirbucli: 
Wcstdeutschcs  Jahrbuch  fiir  kunstgeschichle  46/47  (1985-1986),  s.  383,  dipnot  1  Resim¬ 
deki  karmagik  alegoriye  getirilen  baglica  yorumlardan  bazilari  §unlardir:  Erwin  Panofsky, 
Studies  in  Iconology.  Humanistic  Themes  in  the  Art  of  the  Renaissance  (1939;  yeni  bas. 
New  York  Harper  and  Row,  1972),  s.  86-91  (Zaman  figiirii  iizerlnde  duruluyor);  Graham 
Smith.  “Jealousy.  Pleasure  and  Pain  in  Agnolo  Bronzino's  '  Allegory  of  Venus  and  Cupid’”. 
Pantheon:  International  Art  Journal  39  (1981),  s.  250-258;  Charles  Hope,  "Bronzino’s 
Allegory  in  The  National  Gallery".  Journal  of  the  Warburg  and  Courtauld  Institutes  45 
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Kcslm  IX  3:  Krangois  Boucher  (1703-1770).  /’an  ve  Syrinx  (1759).  luval.  32. 1x41.9  cm  l/indra.  Nati¬ 
onal  Gallery.  Inv.  no.  1090.  Roprudiiksiyon  i/.ni.  Trustees.  The  National  Gallery,  lamlra. 


E.  I PLERl  ELE  ALMAK 

Frangois  Boucher’in,  Bronzino'nun  Venus  ve  Cupid' inden  iki  yiiz- 
yildan  da  fazla  bir  sure  sonra  yapilmi§  olan  Pan  ve  Syrinx’ i  (Resim 
IX. 3),  “hikaye”si  itibariyie  gok  daha  yalin  bir  imgedir.  Boucher  alego- 
riyle  ya  da,  herhangi  bir  metin  baglaminda,  mazeretle  ugra§miyor; 
bunun  yerine  hig  de  §a§irtici  olmayan  ve  hatta  tamamen  beylik.  gip- 
lak  bir  kadinin  mevcudiyetini  gerektiren  -burada  fazlasiyla,  iki  gip- 
lak  kadin  var-  bir  konuyu  (tabii  konu  denebilirse  buna)  i§liyor  sade- 
ce.  §ehvet  dii§kiinu  Pan’in  kovaladigi  Arkadyali  peri  kizi  Syrinx’in  o 
eski  hikayesi  bir  menage  a  trois’e  donii§turuliiyor  burada.  Ovidius 

(1982),  s.  239-243  (resimdeki  gegilli  figiirlerin  kimlikleri  tartigiliyor).  Son  olarak.  Michael 
Lovcy  resmi  Vcniis’iin  erotik  guciiniin  alegorisi  olarak  yorumluyor  ve  resme  bagka  bir  ad 
("Cupid'in  Elini  Kolunu  Baglayan  Venus')  veriyor.  bkz.  "Sacred  and  Profane  Significance 
in  Two  Painlings  by  Bronzino”,  Studies  in  Renaissance  and  Baroque  Art,  Presented  to 
Anthony  Blunt  on  His  60lh  Birthday  iginde  (Londra:  I’haidon.  1 9(i7),  s.  32-33 
*  (jglii  iligki.  (y.h.n  ) 
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yorumuna  gore,27  Pan.  Syrinx’i  bir  nehir  kiyisina  dek  kovaliyor  ve  ar- 
tik  Syrinx’in  tecaviizden  kurtulma  §ansi  kalmiyor.  INe  var  ki  Syrinx’in 
kurlulmak  igin  ettigi  dua  kabul  ediliyor  ve  tam  Pan  kendisini  yakala- 
digi  anda  bir  kami§  demetine  doniisjiiyor  Syrinx’in  viicudu.  Riizgar 
vurdukga  kami§larin  gikardigi  sesleri  duyan  Pan  bu  kami§lardan  (ya- 
ni  Syrinx'ten)  ilk  panfliitii  yapiyor.  Boylece  miizik,  cismi  olmayan  bir 
kadin  olarak  oldugu  kadar  bir  kadma  yonelik  §iddetin  kagmilmaz  so- 
nucu  olarak  da  agiklamyor.  Tecaviizden  kurtulmak  igin  bedeninden 
olma  pahasina  da  olsa  miizige  dbnii§iiyor  kadin. 

Pan  ve  Syrinx  mitinin  ciddi  bir  tarafi  var.  Buradabirerkek  hikaye- 
si  anlatiliyor  ama  ote  yandan  toplumsal  cinsiyet,  arzu,  §iddet  ve  kay- 
bedi§  anlatildigi  igin  de  paradoks  ve  geli§ki  kabul  edilmi§  oluyor.  Ve 
bir  bu  kadar  onemlisi  de,  miizik  ba§arisizligin  tesellisi  olarak  konum- 
landiriliyor:  Hem  kendisinden  daha  akilli  davranarak  planim  akim  bi- 
rakan  bir  kadin  kar§isinda  Pan’m  ba§arisizligi  hem  de  kadimn  ehven- 
i  §ere  meebur  kalarak  benliginden  vazgegmesi.  Hikayeyi  anlatan 
Ovidius  sira  Pan  in  Syrinx’e  yaptigi  teklife  geldiginde  anlatiyi  kesiyor 
ve  sadece  Syrinx’in  “Asia!”  dedigini  aktararak  Pan'in  ne  algakga  §ey- 
ler  teklif  ettiginin  tahayyiiliinii  bize  birakiyor.  Burada  tamamen  biyo- 
lojik  bir  giidii  olarak  (cinsel  saldirganligin  uygun  bir  mazeretidir)  su- 
nulan  Pan'in  cinsel  arzusu  en  sonunda  gali§maya  yonlendiriliyor.  Pan 
agag  i§leyen  bir  zanaatkar  oluyor  ve  kendi  adim  ta§iyacak  ve  kendi 
kimligine  i§aret  edecek  olan  bir  miizik  aleti  (panfliit)  yapiyor  kami§- 
tan.  Aynca  fliitten  istifade  etmekten  de  geri  kalmiyor:  Bu,  tecaviize 
degil  ama  gelecekteki  ayartmalanna  yarayan  bir  arag  oluyor.  Pan 
enstriimamn  tatli  sesini  hammlari  biiyiilemek  ve  onlara  kendisini  is- 
tetmek  igin  kullanacaktir  (sonraki  sefahat  alemlerindeki  maceralarin- 
dan  anlatildigi  kadariyla,  bunda  epeyce  ba§arili  da  olmu§tur).  Hora¬ 
tio  Alger'in  bu  cinsel  hikayesini  karma§ik  kilan  §ey,  Pan’in  bu  ba§a- 
risim  kami§a  ddnu§mii§  bir  kadma  borglu  olmasidir.  Tek  ba§ina  yap- 
masi  miimkiin  degildi  giinkii  bu  i§i.  Yine  de  bir  kadimn  bir  erkegi 
erkek  kilmak  -onun  cinsel  performansi-  igin  odedigi  bedel  gok  bii- 
yiiktiir:  varligindan  vazgegmek. 

Bati  mitolojisi  Pan’i,  yaki§ikli  bir  gengten  Boucher’in  resminde  ol¬ 
dugu  gibi  yari  insan  yari  kegiye  dbnii§tiiriiyordu  yava§  yava§.  Bclal- 
timn  giidiiledigi  Pan  sadece  kismen  “geli§mi§”tir  ve  sanat  eserlerin- 
de  belden  yukarisi  biraz  etli  bullu  da  olsa  kahraman  bir  tann  gibi, 

27  Ovid,  Metamorphoses,  gev.  Rolfe  Humphries  (Bloomington:  Indiana  University  Press, 
1955).  s.  24-25(1:690-712). 
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belden  a§agisi  ise  tiiylii  bir  hayvan  govdesi  gibi  temsil  edilir.  Ba§i  in- 
san  ba§idir  ama  burada  Boucher’in  resminde  olmasa  da  genellikle 
kegi  boynuzlu  ve  kegi  kulaklidir.  Mesele  §udur:  Her  ne  kadar,  ornegin 
§ik  ve  akilli  Apollo  ile  kar§ila§tirildiginda,  kotii  bir  §aka  gibi  olsa  da 
Pan  her?eye  ragmen  gokga  “biz”dendir.  Ronesans’in  metinsel  alego- 
rilerinde  Pan’m  §ehvet  du§kiinliigu  onun  belirleyici  karakteridir,  ama 
bu  karakter,  erkek  igin,  ikili  birozellik  ta§ir.  \egatif  anlamda  kabali- 
ga,  pozitif  anlamda  ise  tahakkiime  i§aret  eder.  Hayali  bir  Arkadya 
sakini  ve  bir  goban  olarak  Pan  erkeklerin  “masum”  oldugu  zamanla- 
ra  -diinyamn  muhtemelen  daha  az  karma§ik  oldugu,  bir  delikanlmin 
sadece  bir  delikanli  olabildigi,  kizlarin  ise  ister  goniillii  isterse  de  ker- 
hen  olsun  delikanliya  rolunii  iyi  ovnamasi  igin  yardim  ettigi  bir  zama- 
na-  gonderme  yapmaktadir.28 

Ronesans’tan  kabaca  Fransiz  Devrimine  dek  Bati  Avrupa  saray- 
larinda  toplu  bir  Arkadya  dirili§i  (tarihte  asla  ya§anmami§  bir  goban- 
lar  ve  goban  kizlar  diyari  nostaljisi)  gergekle§ti.29  Bu  dirili§,  kismen. 
insan  kimliginin  dogasina  dair  yenice  ortaya  gikan  ve  bireysellik  ve 
rekabetgi  bireycilik  anlayi§lariyla  tammlanan  bir  dizi  karma§ik 
soruya  verilen  tepkisel  bir  yamti  temsil  ediyordu.  Bir  diger  ifadeyle, 
tarn  da  Bati  humanizminin  eril  bir  insanligi  yeniden  tammlamaya  kal- 
ki§tigi  bir  zamanda  giiglii  bir  nostaljik  melankoli  dalgasi  sariyordu 
egitimli  aristokrat  segkinlerin  bilincini,  Bu  segkinlerin  kurdugu  Ar¬ 
kadya  cenneti  fantezisinin  temelinde,  sonraki  yakla§ik  iig  yiizyil  igin- 
de  aristokrasiyi  devirerek  bunun  yerine  burjuvaziyi  koyacak  olan 
koklii  bir  sosyokiilturel  degi§imin  gittikge  daha  da  fazla  farkina  varil- 
masi  yatiyordu.  Dogaldir  ki,  bu  Arkadya  dirili§inin  zirvesi  1789  Dev- 
riminin  hemen  oncesinde  Fransiz  sarayinda  idrak  ediliyordu.  Nitekim 
isyan  dalgasi  gergekten  Versailles  kapilarina  dayandiginda  Kralige 
Vlarie  Antoinette  saraydan  uzakta  bir  yerde.  kafasmi  dinledigi  ve 
sarayli  dostlariyla  (kaiantor)  koylii  kiligina  girerek  oyun  ve  eglence 
partileri  verdigi  eglencelik  “arka  bahge”  koyundeydi.  (Avrupa’mn 
Disney  Fantezi  Diyarmm  erken  ornegini  andiran  bu  koy  biiyiik  olgii- 
de  giinumuze  dek  ula§mi§tir  ve  ziyarete  agiktir.) 

On  sekizinci  yiizyilm  sonlarma  gelindiginde,  besbeili  ki  Arkadyali 

28.  Ayrica  bkz.  M.  G.  L.  Hammond  ve  H  H  Scullard.  der .  The  Oxford  Classical  Dictionary. 
2  bs.  (Oxford:  Clarendon  Press,  1970),  s.  773;  ve  Catherine  B  Avery,  der,.  The  New  Cen¬ 
tury  Classical  Handbook  (New  York:  Appleton-Century-Crofts,  1962),  s.  808-809. 

29.  Bkz.  Richard  Lepperl.  Arcadia  at  Versailles  Noble  Amateur  Musicians  and  Their  Mu¬ 
settes  and  Hurdy-Gurdies  at  the  French  Court  (c.  1 660- 1789)  (Amsterdam  ve  Lisse:  Swels 
and  Zeitlinger,  1978). 
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olmayan  yeni  burjuvazinin  -i§adamlarinin.  modern  jargonla  son  za- 
manlarda  paralananlann-  olu§turdugu  tehdit,  eski  parasiyla  tarim 
lemelli  eski  aristokraside  bir  krize  neden  olmugtu.  Aslinda  en  onemli 
mesele  ekonomikti  ama  hizla  ba§ka  bir  hikayeye  donu§tu;  merkezi 
yonierinden  biri  de  erkeklik  olan  bir  simf  ve  toplumsal  cinsiyet  kimli- 
gi  hikayesine.  Madem  ki  Avrupa  aristokrasisi  (Panvari)  cinsel  dejene- 
rasyonla  bziinii  yitirmi§ti  -sonugta  burjuvazi  hikayeyi  boyle  anlati 
yordu-  dolayisiyla  burjuvazinin  ahlakgi  siyasal  tepkisi  de  ayarticih- 
gin  bastirilmasi  dogrultusunda  gergekle§iyordu.  Aristokrasiye  atfedi- 
len  dejenerasyonun  i§lerin  fiili  yuriituculeri  olan  aristokrat  erkeklerin 
sosyopolitik  imtiyaz  ve  iktidarlarina  oldugu  kadar  kadiniarimn  cinsel 
bedenlerine  yiiklenmesi  gergekten  de  ironikti.30  Sonugta,  ister  aristok¬ 
raside  ister  burjuvazide  olsun,  oziinde  rakip  erkek  gruplari  arasinda 
cereyan  eden  bir  sava§ta  kadinlara  pek  yer  yoktu.  Kadinlar,  tarafla- 
nn  kullandigi  sava§  malzemelerinin  bir  pargasiydi  sadece;  bunun 
ba§lica  sonuglarindan  biri  de,  on  sekizinci  yiizyilin  soniariyla  on  do- 
kuzuncu  yiizyilin  tamaminda  agikga  mii§ahede  edilen,  §aha  kalkmi§ 
bir  kadin  dii§manligi  ve  erkeklerin  kadin  cinselligi  kargisinda  sergi- 
ledikleri  ali§ilmi§in  digmdaki  histerik  tutumlari  olmu§tur.  Fakat  ta- 
bii  §imdi  konumuz  bu  degil. 

Boucher’in  Pan  ve  Syrinx’\  Versailles'daki  sarayli  gozler  igin  ta- 
sarlanmi§ti.  Konusu  giplak  bir  kadini  igerdigine  gore  resmin  erkekten 
gok  bir  kadin  seyirciyi  tamyor  olmasi  onemlidir;  gergi  obiir  tiirlii  de 
mutat  bir  Arkadya  imgesi  sunmu§  olurdu.  Boucher  populer  metinle- 
re  gonderme  yapan  bir  uyarlamacidir.  fakat  bunu  yaparken  de  resim- 
lerin  tarihselligine  ve  farazi  i§levine  uygun  onemli  degi§iklikler  ya- 
par,  Boucher’in  eserleri  ve  ozellikle  de  giplak  kadin  imgeleri,  Versail¬ 
les  sarayimn  biitiin  duvar  ve  tavanlarim  siisleyen  kocaman  Barok 
tarzi  propaganda  resimlerini  -genellikle  derinlemesinc  ve  saldirgan 
bigimde  erkeksi  ve  de  mutlaka  kahramanca  (atinin  iistunde  diigman- 
larim  ezip  gegen  XIV.  Louis  ve  benzeri)  eski  devasa  imgeleri-  andi- 
rir  bilhassa.  Boucher’de  erkeklik  muharebe  meydanmdaki  perfor- 

I?0.  Bkz  Eunice  Liplon,  "Woman.  Pleasure  and  Painling  (e  g..  Bouclier)  '.  Genders  7  (Marl 
1990),  s  69-86;  kadinlarm  saray  toplumundaki  yerinin  ozet  bir  yorumuyla  birlikte  Bouc- 
lier'in  giplak  kadin  resimlcrinin  kavrayici  feminisl-vc  gok  sempalik-bir  okumasinm  sunul- 
dugu  bir  deneme  bu;  ve  loan  B  Landes,  Women  and  the  Public  Sphere  in  the  Age  of  the 
French  Revolution  (Ithaca:  Cornell  Iniversity  Press.  1988),  ozellikle  s.  17-38,  burada  ise 
kraliycl  sarayindan  degil  de  kent  salonlarindan  yola  gikilarak  segkin  kadinlarm  siyasal 
olaylar  ve  Devr  i  Sabikm  halk  dili  ilzerindeki  elkisi  inceleniyor.  Mme  de  Pompadour  un 
Fransiz  sanatinaetkisine  dair  yeni  bir  revizyonist  degerlendirme  igin  bkz  Donald  Posner, 
"Mme  de  Pompadour  as  a  Patron  of  tile  Visual  Arts".  .Art  Bulletin  72  (1990),  s.  74-105 
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manstan  alinarak  en  savunmasiz  oldugu  farazi  yatak  odasina  soku- 
lur.  Pan  ve  Syrinx’ te  erkeklik  yetersiz  olmaktan  gok  biraz  konu  di§i 
bir  §ey  olarak  ele  aliniyor. 

Boucher’in  Syrinx'i,  Ovidius'un  hikayesindeki  gibi  gozii  dbnmii§ 
birerkegin  cinsel  saldirisinm  kurbam  degil.  Boucher’in  Syrinx’i  beka- 
retini  ya  da  hayatmi  kurtarmak  igin  kagan  birisi  de  degil.  Bunun  ye- 
rine  keyif  yapiyor.  Boucher,  bu  resmiyle,  delikanhlarin  kiz  pe§inde 
ko§tuklari  ve  kizlarin  da  onlari  yiireklendirdigi  bir  plaj  partisinin  er- 
ken  bir  resmini  sunuyor  seyircilerine.  Oyle  goriinuyor  ki,  Pan,  sanki 
hala  efsanedeki  saldirganmi§casina,  hizla  sahneyedalmi§tir.  Bu  ara- 
da  agik  havaya  hig  de  ali§ik  olmayan  pembe  tenleriyle  nehir  kiyisin- 
daki  bir  agaglikta  anadan  iiryan  uzanan  periler  aym  anda  hem  Pan’la 
hem  de  birbirleriyle  ilgileniyorlar.  Perilerden  birinin  §a§kin  baki§la- 
riyla  elini  agarak  kaldirdigi  kolunu  -bir  saldiriyi  savu§turmak  igin  ya- 
pilan  standart  teatral-soylemsel  hareket-  saymazsak,  her  iki  kadin 
da  gayet  kayitsizca  duruyor.  Bir  bagka  deyi§le,  Boucher  seyirciyi 
miiphemlik  ve  imkanla  dolu  kritik  bir  sahneyle  kar§i  kar§iya  biraki- 
yor:  Tecaviiz  mii  yoksa  ayartma  mi  (tabii  kimin  kimi  ayarttigi  yoru- 
ma  agik)? 

Boucher’in  resminde  lezbiyen  bir  tema  var:  Bir  arada  du§unuldiik- 
lerinde  tam  bir  kadin  anatomisi  olu§turacak  §ekilde  biri  onden  bbiirii 
arkadan  gosterilen  giplak  kadinlar  sanki  biraz  once  sarma§  dola§  bir 
vaziyettelermi§  de  heniiz  ayrilmi§lar  gibi  duruyor  (birinin  eli  obiirii- 
niin  omzunda  ve  belden  a§agilari  birbirlerini  tamamlayan  iki  yap-boz 
pargasi  gibi  gizilmi§).  Bu  arada  minik  bir  Cupid  bir  elindeki  me§aley- 
le  Pan’in  yolunu  aydinlatiyor  ve  obiir  elinde  ise  -gergekle§meyecek 
olan-  tahmini  bir  hareketi  tammlayan  hangervari  bir  ok  tutuyor. 
Pan’in  resimdeki  i§levi  bu  kiz  kiza  a§k  sahnesini  yeniden  “dogal”  du- 
zene  dondiirmektir.  Pan  kadinlarin  arasina,  yani  pembe  bedenlerinin 
gevreledigi  yumurtaliga  -Pan’in  aralarina  cinsel  amagia  giri§inin  i§a- 
reti  olarak  Boucher’in  iki  kadin  arasinda  gizdigi  ayrim  hatli  bunu  ima 
ediyor-  girecektir.  Burada  ilging  olan  §ey  Pan’in  ba§arisizhgina  dair 
higbir  i§aret  vermemesidir  Boucher’in.  Kfsaneye  gore  Pan  giiglii  ko- 
luyla  kavriyor  kavramasina  ama  sonra  bunun  bir  deste  “kami§”  (ama 
panflut  yaptiklarindan  farkli  bir  tiir  kami§)  oldugunu  fark  ediyor.  Ote 
yandan  kadin,  bir  kadin  olarak  hayatta  kaliyor;  ddnu§memi§  bir  ka¬ 
din  olarak  degil,  kopyalanmi§  bir  kadin  olarak.  Pan  da  hem  miizigini 
yapmi§  hem  de  kadmlara  sahip  olmu§  oluyor.  Yani  Pan  gergek  bir 
muzafferdir. 
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Buraya  kadar,  John  Berger  ile  Laura  Mulvey’nin  nesnele§tirici  er- 
kek  goziine  dair  soylediklerinin  gogu  dogru  goruniiyor.  Fakal  mesele 
burada  bitmiyor.  Boucher  resim  uzerinde  vc  ozellikle  de  kadinlarm 
bedenlerini  on  plana  gikarmak  -tenlerinin  her  bir  kivrimina  gosterdi- 
gi  ozenden  anla§ihyor  -igin  gok  emek  harciyor.  Kadinlarm  beden  yii- 
zeylerini  buyiik  bir  dikkatle  ke§fe  gikiyor,  tuvalin,  bedenlerin  i§gal  et- 
tigi  her  bir  santimetrekaresindeki  golge  ve  gizimleri  ustalikla  yapi- 
yor.  Boucher  firgasmi  onlardan  alamiyor  ve  bizim  de  gozlerimizi  on- 
lardan  alamamamiz  igin  ustahgmi  sergiliyor.  Bu  durum,  kadinlarm 
temsilinde  erkeklerin  kendilerini  dii§undiikleri  ve  kadini  nesnele§tir- 
dikleri  iddiasmin  otesinde,  ne  soyleyebilir  bize? 

Bana  dyle  geiiyor  ki,  Boucher  XV.  Louis'nin  sarayinm  -uzun  bir 
sure  sanatginm  ba§mii§terisi  Madame  de  Pompadour  (1721-1764) 
tarafindan  kullamlan-  bclgelenmi§  ta§kin  §ehvani  hazlarina  oynuyor 
agikyurekliliklc.  Madame  de  Pompadour  1745  yilinda  yirmi  dorl  ya- 
§indayken  kralin  metresi  olmu§tu.  1750  yilinda  aralarindaki  cinsel 
ili§ki  bitmesine  ragmen  bundan  yakla§ik  on  be§  yil  sonra  madam 
oliinceye  dek  siki  dostluklari  surdu.  Kralla  cinsel  ili§kilerinin  bittigi 
vil  Boucher,  Madame  de  Pompadour  igin  gali§maya  ba§lami§ti.31  Bu 
resim  (1759  tarihinde  yapilmi§tir)  bir  yandan  madamin  ilgilerini  yan- 
sitirken  bir  yandan  da  geng,  guzel  ve  giplak  kadin  resimleriyle  -kra- 
lin  bunlarin  ug  boyutlularina  olan  igtahi  gok  iyi  bilinen  ve  defalarca 
tamtlanmi§  bir  §eydir-  krali  eglendirmeyi  hedefliyor. 

Boucher,  lezbiyenlige  hafiften  ortiik  bir  gonderme  (bu,  efsaneye 
donecek  olursak,  Pan'la  duzeltilemeyecek  bir  §eydir)  yaparak  bizzat 
kadinlarm  cinsel  arzularmi  kabul  etmi§  oluyor  agikga.  Bir  ba§ka  ifa- 
deyle,  Broucher'in  peri  kizlari  kendi  kendilerine  haz  verebiliyor  ve  bu 
hazlar  erkek  meveudiyetinin  kaba  ve  hatta  neredeyse  komik  kagtigi 
hazlardir.  Pan,  peri  kizlarinm  keyiflerini  bozuyor,  ayrica  bizim  bak- 
makian  aldigimiz  hazzi  da  bozuyor  ve  keyifli  dikizeiligimize  muda- 
haie  ediyor.  Boucher’in  Pan’inm  son  derece  aptal  ve  bon  bir  yuzii  var. 
Tek  kelimeyle  “olayi  gakmiyor”.  Aslinda  okunu  atmaya  hazir  tutarak 
ba§ari  vaat  eder  gibi  duran  Cupid’in  te§vikiyie  §ansim  deneyebilir. 
Fakat  hig  oyle  bir  hali  yok,  gunkij  Pan  ne  yapacagmi  bilmiyor.  Halbu- 
ki  peri  kizlari  dyle  degil.  Bu  yuzden,  peri  kizlarindan  birinin  falta§i  gi¬ 
bi  agilmi§  gozleri  sadece  davelsiz  misafirin  §okuna  degil,  aym  zaman- 
da  Pan’la  higbir  alakasi  olmayan  cinsel  heyecana  da  i§aret  edebilir 

31.  Sergi  kalalogu,  Francois  Boucher  1703-1770.  Alaslair  l^ing  (New  York:  The  Metropo¬ 
litan  Museum  of  ArL.  1986),  s.  252. 
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pekala.  Gelgelelim.  buradaki  asil  mesele  kadin  e§cinselligi  degildir; 
zaten  boyle  bir  iddia  sagma  olur.  Buradaki  mesele  kadin  cinselligidir, 
yani  son  tahlilde  erkeklerin  anlayamadiklari,  denetleyemedikleri  ya 
da  -bir  problem  gibi-  kendi  tatminleri  igin  “gdzemedikleri"  bir  cinsel- 
liktir.  Tam  anlamiyla.  kavranamayacak  bir  cinsellik. 

Kavramak  hem  efsaneyi  hem  de  resmi  tammlayan  harekettir. 
(Eril  i§  diinyasimn  bugiinkii  deyimlerinden  biri  olan  “yiiziigii  kap- 
mak”  bu  baglamdaki  kulturel  soykiitiigiinii  yansitiyor.)  Pan  kizlara 
niyet  ediyor  ama  kismetine  gikan  §ey  bir  kucak  dolusu  gigek  agmi§ 
bitkidir  (kami§  degil);  bitkilerin  gigeklenmi§  baglari,  Fransiz  devleti  ve 
kralimn  sembolii,  daha  dogrusu  hiikiimramn  kimlik  ve  otoritesinin 
amblemi  olan  zambak  desenini  (yabansiiseni)  andiriyor.  Yani  Pan 
elinden  kagirdiklarimn  yerine  ziigiirt  tesellisi  olarak  (degersiz)  iktida- 
ri  kavriyor.  Arzu  erieleniyor:  Pan  arzusunu  gergekle§tirmek  igin  §an- 
smi  deniyor  ama  ba§aramiyor.  Hikayenin  Boucher  versiyonundaki  bu 
buruk  vaziyete  bakarak  Pan  in  bundan  sonraki  hayatim  panfliit  ya- 
parak  gegirdigini  tasavvur  edebiliyoruz;  ve  tabii  ister  eski  diinyada 
isterse  de  Boucher’in  doneminde  olsun  herkes  panfliitun  fallik  etkisi- 
ni  biliyordu:  Sonugta  biraz  sicak  havamn  gikarilmasindan  ibaret  olan 
bir  fallus  kopyasi.  Ote  yandan  resimdeki  mutlu  hallerine  bakihrsa  pe¬ 
ri  kizlan  tekrar  sarma§  dola§  oluyorlar  ondan  sonra. 

Yaptigi  birkag  ince  segimle  Boucher  kulturel  soylemin  ne  kadar 
kolay  degi§ebilecegini  ortaya  koyuyor.  Bir  erkegin  keyfi  igin  giplak 
bir  kadin  resmi  yapmak  higbir  §eyin,  hele  hele  kadinin  nesnele§tiril- 
mesinin  garantisi  degildir  tek  bagina.  Bir  kadinin  ba§ka  bir  kadinin 
omuzuna  zarifge  dokunugunu  resmetmek,  bu  kadinlarm  giplakligimn 
anlammi  yeniden  tammlar.  Bu  §ekilde  poz  veren  kadinlarm  gdriintii- 
sii  ilk  baki§ta  vaat  ettiklerini  geri  ahr.  Bedenleri  yine  kendilerinin  ol- 
maya  devam  eder  ve  hem  de,  en  azindan  bu  ornekte,  buna  son  ver- 
meye  gah§an  bir  erkege  ragmen  boyle  olmaya  devam  eder.32  (§unu 
unutmayalim:  Bu  resim,  Madame  de  Pompadour'un  XV.  Louis  iizerin- 
deki  niifuzunun  doruga  giktigi  bir  zamanda  yapilmi§tir:  -kisa  siiren 
cinsel  ili§kilerinin  bitmesinden  sonra  uzun  bir  sure—  “dirayeti,  zekasi 
ve  buyusiiyle  yirmi  yil  siirdurdiigu  bir  niifuz”du  bu.)33 

:i2.  Bu  resim  elrafinda  yapilan  graviirler,  laslaklar.  bonzer  imgeler  ve  kopyalar  hakkinda 
bkz.  Alexandre  Ananoff  ve  Daniel  Wllderslein,  Francois  Boucher.  2  cill  (Paris:  La  Bibliol- 
heque  des  Arts  .  197fi).  2  C  ,  s.  190. 

33.  Leopold  D.  Ettlinger,  "Taste  and  Patronage:  The  Role  of  the  Artist  in  Society”,  The 
Eighteenth  Century:  Europe  in  the  Age  of  Enlightenment  igindc.  der.  Alfred  Cobban  (New 
York:  McGraw  Mill  1969),  s.  218 
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F.  BlR  MlHAYYltENlN  KIRUNTULARI 


Jean-Augusle-Dominique  Ingres’in  on  dokuzuncu  yiizyilin  ba§la- 
nnda  yaptigi  Yikanan  Kadm  (Valpinqon  Bather)  (Resim  IX.4)  adli  res- 
mindeki  giplak  kadm,  sirtiyla  poposunun  kiiglik  bir  kismini  sergiliyor. 
Tablonun  en  onemli  unsurunun  kadinin  giplakligi  olmasina  ve  daha 
fazla  §eyler  vaat  etmesine  ragmen  rontgencilik  igin  §a§irtici  derece- 
de  az  goriintu  sunuyor.  Sol  altta  kiiveti  dolduran  su.  kadinin  birazdan 
banyo  yapacagi  igin  soyundugunu  gosteriyor  ve  bu  gergek.  seyirciyi 
tamamen  mahrem  bir  mekana  gizliden  sizan  davetsiz  bir  misafir  ko- 
numuna  sokuyor.  Kadinin  ba§indaki  kirmizi-beyaz  turban  (Raphael'in 
resimlerinden  alinmi§tir)  duz  bir  arka  plan  iizerine  oturtulmu§  ve  re- 
simdeki  tek  mobilya  olan  beyaz  gar§afli  (bakire)  yatagin  gagri§imim 
tamamlayan  egzotik  bir  hava  veriyor  kadina.  Resimdeki  ana  unsur- 
lar  §unlar:  Beyaz  gar§afli  bir  yatagin  iizerinde  girilgiplak  oturan,  bi- 
raz  egzotik  geng  bir  kadm.  Bunlar  agikga  cinsel  §eyler  gagri§tiriyor  ve 
bu  gagri§imlar  aym  zamanda  “dogal"  olmayacak  §ekilde  veriliyor.  \i- 
tekim  Ingres  manzarayi  hayali  olarak  tammlamakla,  seyirci  ve  seyir- 
cinin  seyrettigi  §ey  arasina  mesafe  koyuyor.  Burada  “bulunan”  §ey- 
ler  aslinda  yalmzca  birer  kurgudan  ibaret.  Resimdeki  olay  kendisi- 
ni  utanmaksizin  sahnelenen  bir  §ey  olarak  sunuyor.  Gergekten  de 
bu  teatraliik  en  soldaki  perdeyle  peki§tiriliyor;  sanki  perde  agilmi§ 
da  sahne  seyircilerin  seyrine  sunuluyor. 

Bir  nii  gali§masi  olarak  Ingres’in  resmindeki  olaganustii  ketumluk 
dikkat  gekicidir:  bu  ketumlugu  yaratan  ba§lica  unsurlardan  biri 
resme  hakim  olan  sessizliktir.  Resimdeki  tek  ses  kiiveti  dolduran  kii- 
giik  akmtinm  sesi.  Bundan  ba§ka,  resim  alanimn  gogu,  sesi  yutan  ku- 
ma§larla  dolu:  Yatak  ortiisu  ve  gar§af,  arkaya  asilmi§  olan  beyaz  gar- 
§af  ve  soldaki  ye§ilimsi  kuma§.  Baktikga  -bakmamn  degil-  dinleme 
ediminin  farkina  vanyoruz.3'1  (Siissiiz  bir  kuma§  pargasindan  ba§ka 
giplak  kadinin  kendisinin  de  bakabilecegi  bir  §ey  yok  resimde.)  Kadm 
kulak  kabartiyor  ve  dinliyor;  ama  sanki  mahreminde  hig  kimsenin  bu- 
lunmadigindan  emin  olarak  tarn  bir  rahatlik  iginde  dinliyor.  Burada- 
ki  i§itme  gagri§imi  ile  resimdeki  hakim  sessizlik  seyircinin  duru§unu 
iki  §ekilde  etkiliyor.  Birincisi,  seyirci  kadinin  mahremine  habersizce 

34.  Bu  nokta  hakkmda  bkz  Norman  Bryson.  Tradition  and  Desire ■  From  David  to  Delacro¬ 
ix  (Cambridge:  Cambridge  University  Press.  1984),  s.  130.  Ayrica  bkz.  Robert  Rosenblum. 
Jean-Augusle  Dominique  Ingres  (New  York:  Harry  N.  Abrams,  1985),  s.  78:  ve  Eldon  N. 
Van  Here,  'Solutions  and  Dissolutions:  The  Bather  in  Nineteenth  Century  French  Pain¬ 
ting  Arts  Magazine  54  (Mayis  1980),  s.  104-105. 
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girdigini  daha  fazla  anliyor;  ikincisi  ise  seyircinin  mutecavizliginin 
higbir  anlami  kalmiyor.  Kendimizi  psikolojik  olarak  kadinin  bulundu- 
gu  mekana  yansitamiyoruz,  giinkii  hakim  sessizligin  mekansal  bir  et- 
kisi  var:  Bu  sessizlik  bizi  resimden  uzaklagtiriyor. 

Ingres’in  resmi  giplak  kadim  iki  duyu  orgam  arasindaki  paradok- 
sal  bir  iligki  etrafinda  brgiitliiyor.  Birinci  duyu  olan  igitme,  agikga  ka- 
dinsi  (olaganiistii  latif  -neredeyse  kemiksiz  gibi  duran  kadimn  bede- 
ni  de  dahil—  beyaz,  saf,  lslak)  bir  mekan  olan  resmin  igine  yerlegtiri- 
liyor.  ikinci  duyu  olan  gbrme  ise  imgenin  digindadir  ve  sadece  dolay- 
li  bigimde  bir  soyutlama  olarak  -her  imge  bakilmak  igin  vardir-  gon- 
derme  yapiliyor  gormeye.  Halbuki  igitme  resimde  temsil  ediliyor  ve 
somut  olarak  ortaya  gikiyor.  Igitme  gbrunur  bigimde  ete  kemige  bii- 
riinduriiluyor  ve  zaten  kadimn  yaptigi  gey  olarak  ortaya  gikiyor.  Kul- 
tiirel  baglamda  igitme  genellikle  sarip  sarmalayan  ve  ige  alan  bir  ig- 
lem  olarak  degerlendirilir  ve  boyle  oldugu  igin  de  daha  gok  kadinsihk 
igareti  sayilir.  igitme,  yakinhgi  ve  baglanti  iginde  olmayi  tammlar  fa- 
kat  aym  zamanda  da  teyakkuza  (tehlikeye  kulak  kabartmaya)  igaret 
eder.  Resimde  banyodaki  kadin  da  bir  geylere  kulak  kabartiyor  ve, 
dikkat  kesilen  kulagma  bakihrsa,  goriinmeyen  bir  bagkasimn  sesini 
duymaya  galigiyor.  Burada  gorme,  yakinhk  ve  baglanti  iginde  olmayi 
degil  uzaklik  ve  ayrihgi  tesis  ediyor. 

Ingres’in  igitme  ve  gormeye  yaptigi  ima  ve  bunlari  birbirinden 
ayirmasi  erkek  goziinun  simrlarim  belirliyor:  hem  de  tarn  erkek  gozii- 
niin  muzaffer  sayildigi  -savunmasiz  kadin  bedeninin  gorsel  olarak 
ele  gegirildigi  (mecazi  olarak  kadin  bedenine  sahip  olundugu)-  bir 
noktada.  Erkek  rontgenciliginin  tarn  da  erkek  iistiinliigunii  gokerten 
bir  gey  oldugunu  kabul  ediyor  Ingres  (Ingres’in  bir  feminist  oldugunu 
iddia  ediyor  degilim  burada).  Gergekten  de  erkek  gdziiniin  giicii,  sey- 
redilen  kiginin  bu  goziin  [arkmda  olmasina  baghdir.  Bir  diger  ifadey- 
le,  erkek  kimligi  tamnrna  iizerine  kurulur.  Seyredilen  kadimn  bir  erke- 
gin  kendisini  seyrettiginin  farkinda  oldugunu  gostermesi  ve  buna  tep- 
ki  vermesi  gerekir.  Aksi  halde  erkegin  bakiglarma  atfedilen  iktidarin 
pek  bir  kiymet-i  harbiyesi  kalmaz.  Hakikaten.  kadim  seyreden  bir  er¬ 
kegin  dikizciligin  (bu  bir  tur  kendi  kendisini  kiigiilten  ve  gocuklagtiran 
bir  edimdir)  otesine  gegebilmesi  igin,  ozellikle  de  buradaki  gibi  mah- 
rem  bir  mekandaysa.  kadimn  gozetlendigini  fark  etmesi  gerekir.  Mi- 
hayetinde  bizi  belirsizlikle  bag  baga  birakiyor  Ingres.  Higbir  gekilde 
skopofiliyi  goz  ardi  etmiyor  ama  skopofilinin  etkilerini  belirsiz  biraki¬ 
yor.  Sanat  tarihinde  ironik  bigimde,  sahiplerinden  birinden  yola  giki- 
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larak  Valpinpon  Bather  adi  verilen  bu  resim,  sanki  tabloya  sahip  ol- 
mak  gosterinin  denetimini  elde  tutmayi  ikame  edermi§gesine,  farkin- 
da  olmadan  miilkiyetin  yerini  degi§tiriyor  adiyla. 

Omriiniin  sonuna  dogru  seksen  iki  ya§inda  bu  defa  Turk  Hama- 
m/’nin  (Resim  IX. 5)  egzotik  oryantalizmi  iizerinden  ve  fakat  gdriintii 
pegindeki  bir  dikizci  olarak  yine  bir  nii  gali§masi  yapmi§ti  Ingres. 
Gergekten  de  resmin  gergeve  §ekli  bir  dikizleme  deligini  ya  da  belki 
de  bir  fotograf  makinesinin  objektif ini  andiriyor  -resmin  orijinal  §ek- 
li  dikdortgendi  ama  sonra  Ingres  dairevi  §ekliyle  yeniden  gizmi§tir. 
Fotografin  belgesel  amaglarla  kullammina  yonelik  ilk  onemli  inisiya- 
tiflerden  birinin  Avrupahlarm  ta  1839  yilinda  objekt if lerini 
Ortadogu’ya  gevirmeleri  §eklinde  ortaya  gikmasi  tesadiif  degildir.  Ilk 
fotograf  gali§malanyla  oryantalizm  arasinda  giiglii  bir  bagin  oldugu 
du§uniiliir.35  Fotografgihk  erotik  ve  pornografik  imgelerin  yayimi  igin 
kullamliyordu  ve  bu  imgelerin  ba§inda  da  zorlama  harem  sahneleri 
geliyordu.  Ingres  ornrii  boyunca  bir  kez  olsun  gitmi§  degildi 
Yakindogu’ya.  Gergekten  de  bu  imgeyi  yaparken  dayandigi  kaynak 
gorsel  degil  yazili  bir  kaynakti:  Kocasi  lngiltere'nin  Istanbul  biiyiikel- 
gisi  olan  Lady  Mary  Wortley  Montagu'nun  yakla§ik  bir  buguk  asir  on¬ 
ce,  ta  1717  yilinda  kaleme  almi§  oldugu  bir  mektuba  dayanarak  re¬ 
sim  yapiyordu.  Sefire,  yazdigi  mektupta  hamamda  iki  yiiz  kadimn  re- 
fakatinde  yikanan  bir  kadim  anlatiyordu.  Ingres  mektubun  bu  kismi- 
m  daha  1819  yilinda  not  defterine  gegirmi§ti,  belli  ki  bunu  resmetme- 
yi  dii§unuyordu.36 

Sozii  edilen  kadin  resmin  on  plamnda  hafif  solda  goriiliiyor.  Bize 
sirtim  donmij§  ama  gogsiinu  gorebiliyoruz.  Ba§inda  orijinaline  yakin 
bir  turban  var.  Bir  miizisyen  olarak  goriiyoruz  onu  ve  ud  galiyor  ama 
ote  yandan  da  ba§im  kaldirmig  dinliyor.  Burada  artik  yalmz  bir  figiir 
olmasa  da,  madem  ki  giplak  bir  kadindir.  belli  ki  kendine  hakim  ola- 
miyor  Ingres  ve  kadim  eski  resimlerinden  kopyaliyor;  obiir  kadinlarm 
birgogu  da  yine  eski  resimlerinden  alinmadir:”  Orta  kismin  hemen  sa- 

35.  Bkz.  sergi  kaialogu,  Donald  A.  Rosenthal,  Orientalism  Tlw  Near  Fast  in  French  Pain¬ 
ting,  1800-1880  (Rochester,  N.  Y.:  Memorial  Art  Gallery  of  the  University  of  Rochester. 
1982),  s.  119-125. 

3(1.  Rosenblum.  Jean-Auguste-Dominique  Ingres,  s.  170  Bu  resim  iizerinc  pek  ?ok  galiij- 
ma  yayimlanmislir.  O/.clllkle  bkz.  Helene  Toussaint,  Le  Bain  lure  d'lngres  (Paris:  Musee 
du  I-ouvre.  1971)  ve  Marilyn  R.  Brown' in  parlak  denemesi,  "The  Harem  Dehistoricised: 
Ingres's  Turkish  Bath",  Arts  Magazine  61  (Haziran  1987),  s.  58-68  I^ady  Mary  Wortley 
Montagu'nun  mektubu  igin  bkz  Marcia  Polnton,  Hanging  the  Head:  Portraiture  and  Soci¬ 
al  Formation  in  Eighteenth  Century  England  (New  Haven:  Yale  University  Press,  1993),  s. 
147  .  152-153. 

37.  Bkz.  Bryson.  Tradition  and  Desire,  s.  156-157. 
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Resim  IX.5:  Jean-Auguste-Dominiquc  Ingres  (1780-1867).  Turk  Hamami  (1862),  tuval  panel  iizerine 
yagliboya.  gapi  108  cm  Paris.  Musce  du  louvre.  inv  no  RF  1934.  Folograf  R  M  N. 


ginda  yuzii  tarn  profilden  verilen  kadin  gibi  kimileri,  sozde  klasik  bir 
vaziyette  gosteriliyor.  En  sagda  sere  serpe  uzanmi§  kadin  gibi  obiir 
bazilari  ise  birincinin  tarn  tersine  di§  gortiniimlerinden  ya  da  ig  dun- 
yalarindan  higbir  §eyi  sakinmiyorlar.  Sol  ortadaki  kadin  gibi  bazilari 
ise  kivrak  hareketler  yapiyor  fakat  yirmi  yedi  kadindan  gogu  sikinti- 
li.  Ve  kadiniann  tamami,  evet  istisnasiz  tamami  kocaman  gogiislu. 
Hakikaten  de  Ingres  o  kadar  takmi§  ki  gogiislere,  resmin  adi  pekala 
“Turk  Gogiisleri"  olabilirdi.  Kendi  kafasindaki  gogiisleri  ok§ama  fan- 
tezisini  resme  de  yansitmi§:  Sagda  geng  bir  kadin,  arkada§inm  gog- 
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siinii  oyle  bir  kavrami§  ki,  gbgsiiniin  §ekli  degi§mi§  kadinin.  Gergek- 
ten  de  ba§parmagi  biraz  biiyiik  gizilerck  dikkatleri  iizerine  geken  go- 
giisteki  bu  el  sadece  dikkati  gekmekle  kalrruyor,  aym  zamanda  kaba 
kagiyor. 

Ingres  resmin  bir  ko§esine  imzasim  atmakla  yetinmiyor,  aym  za¬ 
manda  kag  ya§inda  oldugunu  da  kaydederek  sanki  bir  sanatgi  olarak 
boyle  ileri  bir  ya§ta  kadin  temsili  yapmasinin  erkekliginden  higbir  §ey 
kaybelmedigini  gosterdigini  soylemek  istiyor.  Me  var  ki,  bu  iddianm 
palavra  oldugu  her  §eyi  abartmasindan  belli:  Sanki  zorlama  bir  ga- 
bayla  her§eyden  fazla  fazla  yapmak  suretiyle  ve  teknik  abartmalar 
araciligiyla  kapasitesini  ispat  etmek  istercesine  etli  butlu  bedenler 
iizerinden  fazlasiyla  erotik  maceralar  vaat  edip  kiigiik  bir  alana  sayi- 
siz  kadim  tiki§tiriyor.  Ote  yandan  resim  tuhaf  bir  bigimde  §ehvetsiz- 
lc§tiriliyor;  erotik  bir  fantezi  oldugu  kadar,  bir  kompozisyon  gali§ma- 
si  (gbziilecek  bir  bigim  problemi)  resim.  l§lencn  konunun  gerektirdigi 
erotizmle  karma§ik  kompozisyon  probleminin  soguk  rasyonelligi  ara- 
sindaki  ugurum,  kadin  bedeninin  erkeklerin  konlroliinde  olmadigimn 
bir  ba§ka  gostergesini  olu§turuyor.  Ya§li  bir  adamin  fantezisindeki 
geng  kadinlarin  bedenleri  bile  eri§ilemez  oluyor:  Qogu,  emziren  an- 
neyle  fettan  guzelin  imkansiz  odipal  bile§imlerinden  olu§uyor  (adeta 
emziren  ve  ok§anan  gogiisler  bunlar). 

\ma  Marilyn  Brown'in  yazdigi  gibi,  bu  imgeyi  sadece  Ingres’in  ig 
dunyasi  igiginda  degerlendirirsek  bir  §eyler  eksik  kalir.  Sonugta  bir 
izleyici  kitlesi  igin,  Ingres'in,  nelerden  ho§landiklarim  gok  iyi  bildigi 
bir  kitle  igin  yaptigi  bir  imgedir  bu.  $urasi  pek  de  §a§irtici  degil  her- 
halde:  Ingres'in  resminin  Turk  hamamiyla,  Tiirk  kultiiruyle  ya  da 
Tiirk  tarihiyle  pek  alakasi  bulunmuyor.  Bu  resim  Ortadogu’yu  yasak 
cinsellik  ve  ilkellikle  ozde§le§tirip  oryantalizmin  kaynagi  olarak  sun- 
maya  gali§an  biitiin  o  Bati  fantezilerinin  bir  araya  getirildigi  bir  kur- 
gudur.38  Bununla  birlikte,  giplak  kadinlarin  resmedildigi  Bati  resimle- 
rinden  olu§an  dev  ar§ivde  “istediginiz  §ey”i  bulmak  hig  de  zor  bir  i§ 
degil.  Sanat  tarihi  hakkmda  kalemc  alinmi§  sayisiz  metinde  uygun  bi¬ 
gimde  kataloglanan  bu  dev  imgeler  kiitiiphanesinde  birnoktaya  uzun 
uzun  bakamiyorsunuz.  Ingres’in  daha  once  portresini  de  yapmi§  ol¬ 
dugu  arkada§i  M.  Marcotte  d’Argenteuil'in  sipari§i  iizerine  yaptigi 
Odalik  ve  Bir  Kole’ si39  (Resim  IX. 6.  Renkli  Resim  16)  bunlara  bir  or- 

38.  Bkz.  Brown.  “The  Harem  Dchlslorlclsed”.  s.  62-66. 

39.  Kisa  bir  sure  sonra  yapilmi?  benzer  bir  verslyonu  Ballimore  dakl  Wallers  Sanat  Gale- 
rlslndedlr:  bunun  hakkinda  bkz.  sergi  katalogu.  The  Orientalists:  Delacroix  to  Matisse: 
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Krsim  IX.fi:  Jean-Auguste-Dominiquc  Ingres  (1 7bO- 1 H67),  Odalik  ve  Bir  A'A'/ed 839-1 H40),  panel  uzeri- 
ne  luval.  76.5x104  cm.  Cambridge,  Mass  ,  h'ogg  Art  Museum.  Harvard  University  Art  Vluseums'iin  iz- 
niyle  Grenville  I,  Winthrop'un  mirasi.  act.  no.  1943.251. 


nek.  Burada  biraz  once  ele  aldigimiz  resimlerin  her  ikisinden  de  fark- 
li  bir  gorsel  soylem  kullamliyor.  Bu  sefer  Ingres  a§iri  derecede  akga 
pakga  ve  bariz  bi^imde  Avrupali  (kuzeyli,  sari§in)  giplak  modelini 
oturtacagi  kiilturel  ve  gorsel  zemin  igin  renge  ve  bir  siirii  ayrmtiya 
ba$vuruyor.  Etrafindakilerle  (siyahi  bir  haremagasi,  tar  galan  esmer 
bir  kole;  yogun  desenli  kirmizi  perde  ve  siitun,  ye§il-kirmizi  ginili  ze¬ 
min,  arka  duvardaki  kirmizi-mavi  giniler)  ve  Ingres’in  biraz  once  tar- 
ti§tigimiz  iki  resmindeki  obiir  kadinlarla  kar§ila§tirildigmda  kadinin 
garpici  bir  rengi  var. 

Modelinin  bu  pozunu,  bariz  bir  farklilik  di§inda,  Avrupa'da  Rone- 
sans’tan  itibaren  defalarca  resmedilen  uzanmi§  Venus  imgesinden 
uyarliyor  Ingres.  Kadinin  bedenini  bir  yari-akrobat  duru§uyla  giziyor; 
kadinin  verdigi  poz  hem  dogal  degil  hem  de  rahat  degil,  bununla  be- 

Thc  Allure  of  North  Africa  and  the  Near  Hast,  der.  MaryAnne  Stevens  (Londra:  Thames 
and  Hudson  ve  National  Gallery  of  Art.  1984),  s.  171-172.  Burada  tarti?ilan  Harvard  (ini- 
versileslndeki  versiyon  hakktnda  ayrica  bkz.  Rosenblum,  Jean-Auguste-Dominique  Ingres. 
s.  142-145 
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rabcr  soyunmu§lugunun  hakkini  veriyor.  Yani,  Ingres  kadini  tarn  an- 
lamiyla  bir  manzara  olarak  resmediyor;  ve  bu  manzara  gobekle  iki 
memenin  olugturdugu  geometrik  iiggenin  ve  neredeyse  kemiksiz,  latif 
bir  anatominin  olugturdugu  kompozisyonla  tammlamyor.  Aslinda 
Ingres  kadinin  latif  tenini  kendisinin  ve  bizlerin  gorme  hazzi  igin  di¬ 
sipline  ediyor:  Kadini  karmagik  bir  kivrimli  hat  diizeninde  giziyor  ve 
bedenini  bukerek  tirbu§on  §ekline  sokuyor.  Bir  oyuncakla  oynar  gibi 
oynuyorkadinla  Ingres.  Ote  yandan  Ingres'in  kadini.  “Seni  seyretmek 
istiyorum”  diyen  bir  erkek  kar§isindaymi§  gibi  o  erkegin  ve  bizim  ba- 
ki§larimiza  tabi  olma  gabasina  ragmen,  gergek  bir  kadin  temsili  gibi 
-aslinda.  ironiye  bakin  ki,  elbette  oyleydi,  yani  ressamin  modeliydi- 
degil  de  erkek  muhayyilesinin  bir  kuruntusu  olarak  davramyor.  Bura- 
da  sorun  Ingres'in  uydurma  hareminin  yanli§  etnografisinde  ya  da 
bir  odaligin  yerine  bir  iskandinav  Tanrigasi  gizmesinde  degildir.  Ba- 
na  gore  buradaki  sorun,  fantezisini,  temsil  edilen  §cyin  bir  fanteziden 
ibaret  oldugunu  belli  etmeden  temsil  etmekteki  yeteneksizlikten  kay- 
naklamyor.  Gergekten  de  Ingres'in  muhte§em  ve  rengarenk  ayrintila- 
ri  gok  fazla  kullanmasi  son  derece  yapmacik  kagiyor.  Ornegin  her  iki- 
si  de  resmin  gok  ozel  gorsel  ozellikleri  olan  tirabzan  ve  siitunlar  diim- 
duz  gortiniiyor  ve  bu  da  sevircinin  mekan  duygusunu  ve  gergeklik 
gostergesi  olan  iiguncu  boyutu  baltaliyor.  (Norman  Bryson  yerindc 
bir  degerlendirmeyle  bu  ayrintilari  kesme  figurler  olarak  betimler.)'0 

Ingres  giplak  kadin  iizerinde  galigirken  paradoks  kendini  gosterir 
ve  biitiin  maskeleri  yirtarak  teatral  gergekgilik  unsurlarmin  aslinda' 
absurd  tiyatrosunun  aksesuvarlari  oldugunu  ortaya  koyar.  Nihaye- 
tinde  kar§imizdaki  §ey  goriilecek  ve  arzulanacak  bir  §eydir  ama  sa- 
hip  olunacak  bir  §ey  degildir.  Kontgenci  bir  Avrupali  erkegin  haremin 
igine  niifuz  etmesi,  riiyalarindaki  Avrupali  kadina  daha  fazla  yakla§- 
masini  saglamaz.  Ona  ulagamayacagina  gore  yapabilecegi  tek  §ey 
onun  kendi  muhayyiiesini  a§tigim  kabul  etmektir.  Dikizci  goz  kar§i- 
sinda  ne  kadar  savunmasiz  goriinurse  gdriinsun  Ingres’in  nii'sii  hep 
erigilmezdir,  giinkii  onun  bigimi  ve  kompozisyondaki  hali  zaten 
imkansizhginm  resmidir.  0,  erkeklerin  baki§larinda  ve  bu  baki§larca 
nesnele§tirilmez;  bunun  yerine,  bakmanm  bazen  sadece  bakmaktan 
ibaret  oldugunu  kabul  etmeye  gagirir  seyirciyi.  Ve  bakmanm  o  farazi 
sonsuz  iktidari  bazen  aldaticidir. 


40.  Bryson,  Tradition  and  Desire,  s.  141-142. 
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G.  BEDENlN  SOMl'RGELE§TlRlLMESl 


Jean-Leon  Geromeun  Kole  Pazan  adli  resmi  (Resim  IX. 7,  Renkli 
Resim  17)  on  dokuzuncu  yiizyilin  en  ba§arili  Fransiz  ressamlanndan 
birinin.  hayattayken  §ohretin  -ve  biiyiik  bir  servetin-  tadini  gikaran 
ama  oliimunden  hemen  sonra  unutulan  bir  adamin  resmidir.  Gerome 
resimlerini  hem  Avrupa’da  hem  de  Amerika’daki  zengin  i§adamlari- 
na  ve  Avrupa  soylulanna  satiyordu.  Edgar  Degas’in  arkada§i  olma- 
sina  ragmen  gagda§i  olan  lzlenimcilerin  eserlerini  kiigumsiiyordu. 
Diinyadaki  biitiin  oryantalist  ressamlarin  onderi  olarak  gok  farkli  bir 
gevrede  ya§iyordu.  Sayilari  550’ye  varan  resimlerinin  iigte  ikisi  or¬ 
yantalist  konulara  ayrilmi§ti.  1856-1880  arasinda  Ortadogu  nun  bir- 
gok  yerini  dola§ti,  Filistin’e,  Suriye’ye,  Sina’ya  ve  Kuzey  Afrika’ya  git- 
ti  ama  favori  iilkesi  Misir,  en  sevdigi  §ehirler  Kahire  ve  lstanbul  du." 
Bu  gezileri  boyunca  sayisiz  taslak  gikariyor  ve  pek  gok  fotograf  edi- 
niyordu;  bunlar  sonralari  Fransa’da  yapilan  resimlerin  taslagi  olarak 
-ve  bazilari  defalarca-  kullamliyordu.  Ayrica  gezileri  sirasinda  daha 
sonra  atolyesine  koyacagi  sayisiz  e§ya  satin  aliyordu:  “Elbiseler, 
ayakkabilar,  zirhlar,  migferler,  kihglar,  kamalar,  tiifekler,  tabanca- 
lar.  sayisiz  malzemeler,  masalar.  tabureler,  semerler,  botlar,  giniler, 
gomlekler,  nargileler  ve  ba§ka  zanaat  eserleri.  Oldiigiinde  atolyesi 
kocaman  bir  oryanlal  kostiim  ve  e§ya  diikkam  haline  gelmi§ti.”42 

Kole  Pazan' ndaki  giplak  kadin,  cinsel  cazibe  giiciinii  sergilemek 
igin  uzanmi§  vaziyette  resmedilen  pek  gok  oteki  giplak  kadin  resmin- 
den  farkli  olarak,  ayakta  gosteriliyor  (giinkii  muayene  ediliyor).  Sahi- 
bi,  kadimn  hemen  arkasinda  kolesinin  iizerinden  aldigi  beyaz  elbise- 
yi  tutuyor  elinde.  Elbisenin  bembeyaz  olu§u  kadimn  bakire  oldugu- 
nun  i§aretidir.  Kadimn  mii§terisi  cafcafli  elbiseler  iginde:  o  zamanlar 
bbvle  kostiimler  Bati  da  Dogu  nun  goku§iiniin  -ve  hatta  kadinsiligin 
(!)-  i§areti  sayiliyordu.  Adamin  yiiziinun  az  bir  kismi  gbriinuyor  ama 
elinin  biriyle  yuzuniin  goriinen  kismi  §unu  gosteriyor:  Adam  gok  es- 
mer,  yani  Museccel  Oteki  ve  ten  rengi  taciz  ettigi  geng  kadimn  nere- 
deyse  beyaz  (Avrupah)  teniyle  tarn  bir  kontrasl  olu§turuyor.  Adam 
kadimn  di§lerini  muayene  ediyor;  bu  i§lem  Bati  da  satin  alinacak  at- 

41.  Richard  Ktlinghauseii.  “Jean-l-con  Gerome  as  a  Painter  of  Near  Eastern  Subjects”, 
sergi  katalogu  iginde,  Jean-Leon  Gerome  (1824-1904)  (Dayton,  Ohio:  The  Dayton  Art  Ins¬ 
titute.  1972).  s.  16-17. 

42.  Gerald  M  Ackerman.  “Gerome's  Oriental  Paintings  and  the  Western  Genre  Tradition”. 
Arts  Magazine  60  (Marl  1 986).  s.  75;  ve  avm  yazardan  The  Life  and  Work  of  Jean-Leon 
Gerome.  uilh  a  Catalogue  Raisonne  (londra:  Sotheby's  Publications,  1986),  s.  46. 
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Reslm  IX. 7;  Jeankeon  C£rOme  <  1 824- 1 904),  Hole  Pazari  (y.  1867),  luval.  84  3x63  cm.  Wllllamstown, 
Mass  Sterling  and  Francinc  Clark  Art  Institute,  tnv  no  53. 


lara  yapilan  a§agilayici  bir  davram§tir.  Aslinda  ayrintilari  neredeyse 
folograf  netliginde  veren  litiz  bir  ressam  olan  Gfirome  burada  ada- 
min  elini  buyutuyor  ve  kadimn  agzina  soktugu  parmaklanm  belirgin 
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bigimde  uzun  gosteriyor  (bu  durum  bu  tatsiz  ayrintimn  anlamim  da- 
ha  da  agiga  vuruyor). 

Parmakiann  agza  girmesinin  cinsel  bir  gagri§iminm  oldugu  gayet 
agik.  Adamin  bu  hareketi  son  derece  fallik  ve  magrur;  ba§i  aygin  bay- 
gin  bir  yana  dii§mii§  olan  kadinin  tamamen  pasif  ve  alia  tepkisi  ise 
hazzi  ima  ediyor  ve  sanki  higbir  tiksinti  belirtisi  yok.  Gergekten  de  G6- 
rome  kadini  ayakta  rahal  gosteriyor;  agirligim  bir  bacagina  vermi§, 
dbiir  bacagim  ise  dizinden  biikmii§.  Kadinin  etegi  tira§li  (ki  bu  te- 
amiildu  zaten):  bu  §ekilde  kadin  hem  Batili  gdzler  igin  daha  bir  eri§i- 
lebilir  oluyor  hem  de  eylemliligi  tamamen  yok  edilmi§  oluyor. 

Ressam  olarak  Gerome’un  mudahalesi  hem  var  hem  yok;  Herhan- 
gi  bir  alici  ya  da  seyirci  bu  resmin  onun  resmi  oldugunu  bilecegi  ya 
da  bildirilecegi  igin  var,  ama  resim  sanki  bir  ressamin  firgasimn  ese- 
ri  gibi  durmadigi  igin  de  yok.  Gbrome  tamamlanmi§  tablonun  yiize- 
yinde  gorunmeyecek  kadar  kiigiik  ve  ozenli  firga  darbeleriyle  gali§i- 
yordu.  Bu  yiizden  de  ayrintilardaki  netlik  agisindan  gagda§  fotograf- 
larla  a§ik  atacak  duzeydedir  resimleri.  Gbrome’un  resimlerini  fotog- 
raflardan  ayiran  etken  son  derece  yogun  renklerin  kullamlmasiydi  ve 
o  zamanlar  zaten  yeni  olan  siyah  beyaz  teknoiojiyle  ba§ariyla  yari§i- 
yordu  bu  §ekilde.  Bundan  ba§ka  Gerome  fotograf  “netligi”nde  gizilen 
ayrintilara  -ornegin  Kole  Pazari mn  arka  plamndaki  mimari  gibi— 
ozen  gostermek  suretiyle  fotografi  kendi  silahiyla  vuruyordu.  Gero- 
me'un  resimleri  bir  fotograf  gibi  "nesnellik”,  dolayisiyla  da  “bilimsel” 
dogruluk  ve  hakikat  iddiasinda  bulunabiliyordu  -ve  gergekten  de  so- 
nugta  bunlara  yaslamyordu.43 

Bu  §ekilde  Gerome  Batili  seyircilerine  “orada  i§ler  tarn  da  boyle” 
kisvesi  altinda  bir  kole  pazarimn  resmini  sunabiliyordu.  Boyle  yap- 
makla  aym  anda  hem  Bati  ahlakimn  (tabii  o  zamanlar  koleligin  heniiz 
kalkmadigi  Amerika  harig)  ustunliigu  konusunda  ahkam  kesmi§  olu¬ 
yor  hem  de  cinsel  arzu,  kulturel  tahakkum  ve  kadin  dii§manhgindan 
olu§an  tuhaf  bir  karmayla  gozleri  ok§uyordu. 

Gerome  Yakindogu  cinselligini  konu  alan  resimlerini  bayagi  i§adamlari- 
na  yiiksek  sanat  diye  arz  etse  de  aslinda  seyircileriyle  bir  bilinci  payla§i- 
yordu.  Dogu  |OrienL]  ile  gergeklerden  kagan  cinsel  fantezilerarasinda  bir 
ilinli  kuruyor  ve  harem,  kole,  hamam,  pege,  dansoz  gibi  turn  kligeleri  kul- 
lamyordu. 

43.  Bkz.  MaryAnne  Slevens,  "Weslern  Art  and  Its  Encounter  with  the  Islamic  World. 
1798-1914),  Stevens'in  derledigi  katalog  iginde,  T he  Orienlalisls:  Delacroix  Lo  Matisse,  s. 
21. 
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Kolelige  ve  kolele§tirici  iklidara  mahkum  insanlan  gizmek  ...  |Gerome’un| 
saplantisidir.  Zaten  gerek  yurdunda  gerekse  de  safarileri  boyunca  kendi- 
sine  canla  ba§la  hizmet  edilen  ve  Loplumun  hakim  siniflarimn  yamnda 
olan  birisiydi  kendisi." 

Turn  bunlara  ragmen  sanat  tarihi  nil  meselesinde  ve  ozellikle  de 
oryantalist  nii  galigmalari  konusunda  boliinmii§  durumdadir  ve  Gero- 
me  bu  bbliinmii§liigiin  betimlenmesine  elveri§li  birornek  olugturuyor. 
En  onemli  Gerome  uzmam  sayilan  bilgin,  §unun  §urasinda  1986  yilin- 
da  bu  resim  igin  ahlaki  bir  savunu  kampanyasi  baglatma  geregi  du- 
ymu§tu.  “Deh§et  verici”  kole  pazan  “pratigi”ni  kiniyor  ve  benzerleri 
gibi  bu  resmin  de  "sadece  kolecilik  kar§iti  olarak  goriilebilecegini”  id- 
dia  ediyordu!  Kendi  ifadesiyle  “di§  muayenesi  gibi  vah§i  bir  edim  ... 
koleligin  ne  kadar  agagilik  olduguna  igaret  ediyor;  bakire  giplak  ka- 
din  ise  kadinlarin  garesizligini  vurguluyor.”45  Boyle  bir  iddia  ortaya 
atabilmek  igin  on  dokuzuncu  yiizyilin  ikinci  yansinda  Avrupa  ve  Ame- 
rika'da  giplak  kadin  resimlerinin  bir  biitun  olarak  nasil  bir  iglevinin 
oldugunu,  Avrupa’da  yoksul  simflarin  kizlari  ve  kadinlariyla  beyaz  ol- 
mayanlar  arasinda  fahi§eligin  ne  kadar  yaygin  oldugunu,  kolecilik 
kar§itlarimn  kendi  argiimanlarinda  bu  tiir  resimleri  asla  kullanmadik- 
larim  ve  nihayet  bizzat  resimdeki  gdriintiiyu  gormezden  gelmek  gere- 
kiyor.  Yani,  resimdeki  kompozisyonun  tarn  ortasmda  di§  muayenesiy- 
le  mecazi  bile  denemeyecek  kadar  agik  cinsel  gagrigimi  olan  bir  par- 
mak  hareketi  var.  Burada  Gerome  bizi  koleligi  ele§tirmeye  degil,  et- 
rafimizdaki  herkesi  “Oh,  oh"  nidalariyla  ba§imiza  toplayip  gehvetle 
bakmaya  ve  salyalarimizi  akitmaya  davet  ediyor.  Gerome’un 
sdmiirgeci  Fransiz  hiikiimetiyle  zengin  sanat  miigterileri  nezdindeki 
popiilaritesi,  yaptigi  loplumsal  ele§tirilerin  iiriinu  degildi,  giinkii  hig- 
bir  konuda  toplumsal  ele§tirinin  zerresini  yapmig  degildi.  Dolayisiyla, 
kole  pazarmdaki  giplak  kadin  resimlerini  toplumsal  ele§tiri  addetmek 
bunlari  obiir  resimlerin  hepsinden  ayri  tutmayi  gereklirir;  giinkii  Ge¬ 
rome’un  yaptigi  nice  giplak  kadin  resimlerinde  -harem  sahneleri,  ha- 
mamlar,  vesaire-  boyle  farazi  bir  siyasi  dogruluk  aramak  husniiku- 
runtutian  oteye  gitmez. 

Yirminci  yiizyilin  liberal  sayilan  seyircileri  nezdinde  bir  sanatgiyi 
“temize  gikarma”  gayreti  agisindan,  sozii  edilen  uzmanin  yaptigi  gi- 


44  Mbert  Boime,  "Gerome  and  the  Bourgeois  Artist's  Burden ",  Arts  Magazine  57  (Ocak 
1983),  s.  67,  68.  Gerome  un  III.  Napolyon  un  sarayiyla  siyasal  baglantilarimn  arka  plant- 
na  dair  lyi  veriler  sunuluyor  bu  denemede 

45  Ackerman,  “Gerome  s  Oriental  Paintings  and  the  Western  Genre  Tradition”,  s.  79 
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hi,  gerici  bir  politikaya  ilerici  politika  demektense,  ba§ka  bir  sanat 
tarihgisinin  1972  yilinda  aym  resme  ili§kin  yorumundaki  yakla§imiy- 
la  bunu  bir  komedi  olarak  niteiendirmek  daha  az  §a§irticidir  tabii: 

Bu  rcsimde  tuyler  urperlici  dc  olsa  mizahi  bir  yoniin  oldugunu  soylemck 
pekala  mumkundiir.  Fakat  Labii  Geromc’un  reslmlcrindcki  son  derece 
ciddi  vc  gergckgi  lislubun  kaldirmayacagi  ki§iscl  bir  yorumdur  bu.  (^unku 
resimde  gcng  kadin  kolc  sovunarak  giizcl  bedcnini  sunuyor  ama  gclin  go- 
riin  ki  kritik  muayene  ...  lorijinalinde  birakilan  bu  bo§lukla  galiba  can  ali- 
ci  noktaya  dikkal  gekillyorl  di§lerine  hasrediliyor.'16 

Boyle  bir  yorumda  ise  en  azindan  §u  gergek  goz  ardi  ediliyor:  Ka- 
dinin  viicudunun  di§  yuzeyleri  soyunuk  oldugundan  dolayi  zaten  goz 
oniindedir.  Ama  resimdeki  ba§hca  erkeklerin  a§iri  derecede  giyinik 
olmalarindan  dolayi  iyice  on  plana  gikan  bu  a§agilamayla  yetinilmi- 
yor.  Kadimn  viicudunun  igine  de  bakiliyor.  G£rome’un  resmi  daha 
^onralari  miistehcen  dergilerde  gikacak  olan  folograriari  haber  veren 
bir  gali§madir:  Bu  dergilerde  bir  kadimn  giplak  viicudunun  sergilcn- 
mesi  yetmez.  ayrica  kadimn  bacaklarim  agarak  vajinasim  da  sergile- 
mesi  ve  gogu  zaman  da  parmaklarim  kullanarak  viicudunun  igini  de 
objektiflere  agmasi  gerekir.  Ama  tabii  biitiin  bunlarda  bir  sorun  giki- 
vor  ortaya;  bu  tiirden  imgelerin  uyandiracagi  fantezileri  baltalayan 
bir  sorundur  bu.  Gerome'un  resminin  de  la  o  zamanlardan  haber  ver- 
digi  gibi,  yirminci  yiizyilin  sonlarinda  erotik  imgelerin  cinsel  diizene- 
si  olarak  yatak  odasimn  lo§  i§ikli  ba§tan  gikarici  hazlarimn  yerine  da¬ 
ha  gok  tibbi  muayene  masalarimn  ozelligi  olan  floresan  ve  higbir  §e- 
>  i  saklamayan  bir  aydinlik  kullamliyor  genellikle.  Seyir  ko§ullari  boy- 
le  olunca  bakma  edimi  kendi  kendisini  insanliktan  gikaran  seyirci 
igin  gittikge  a§agilayici  bir  hal  aliyor  ve  dolayisivla  da  tahakkiimiin 
farazi  hazzi  aym  anda  azap  verici  oluyor. 

Ggrome  burada  §iddeti,  resmettigi  “oteki”lerin  bizzat  kendi  halk- 
larina  uyguladigi  §iddet  olarak  temsil  ediyor.  Gerome’un  kendisinin 
uyguladigi  §iddet.  miinbit  muhayyilesindeki  siyah  “oteki”ler  tarafin- 
dan  devralindigi  igin  kendi  kendisini  ortadan  kaldirmi§  oluyor.  Ger¬ 
gek  tarih,  usuliine  uygun  olarak  siliniyor.  Gerome,  bilhassa,  Ortado- 
gu'daki  Avrupa  sdmiirgeciliginin  uyguladigi  §iddeti  sakliyor;  ornegin 
1867  yilinda  Cezayir’i  kasip  kavuran  kitlik  sirasinda  ag  gocuklara 
-Hiristiyan  olmalari  ko§uluyla-  gida  teklif  eden  Fransiz  Misyonerler 
Toplulugunun  §iddetini.  Gergekten  de  resimlerinde  higbir  Avrupah 


-16.  Ettlnghauscn.  "Jcan-l^on  GCromc  as  a  Painter  of  Near  Eastern  Subjects”,  s.  21-22. 


gdriilmez.  Orada  boy  gostererek,  gizdigi  mekamn  saf  oryantalligini 
bozmaz  Batihlar:  bu  mekan,  Linda  Nochlin’in  Gdrome  ve  giiniimiizde 
onu  savunanlari  ele§tirdigi  kavrayici  bir  yazisinda  i§aret  ettigi  gibi, 
cinsel  olanaklarla  dolu  sapkin  bir  Cennet  olarak  gikar  kar§imiza.47 


H.  iNTlKAM  g AGRISI 

William  Adolphe  Bouguereau’nun  Peri  Kizlari  ve  Satir  (Resim 
IX. 8)  adli  dev  tablosunu  ciddiye  aimak  neredeyse  imkansizdir  bugiin. 
“Nereden”  bakarsak  bakalim,  Bouguereau’nun  resimde  turn  soylem- 
sel  gabasmi  yogunia§tirmi§  oldugu  erotik  etki  tamamen  bo§a  gitmek- 
le  kalmaz,  bir  de  giiliingle§ir.  Ama  tabii  konumuz  giilmek  degil.  Bu- 
nun  yerine,  bu  resmi,  on  dokuzuneu  yuzyilin  sonlarimn  gok  ba§arili  ve 
onemli  sanatgiiarindan  birinin,  Atlantik’in  her  iki  yakasindaki  gogun- 
lukla  iist  burjuvazi  olan  mu§terilerinin  giplak  gosteri  talebine  ciddi  bir 
cevap  verme  gabasi  olarak  degerlendirmek  istiyorum.40  Herkesin  bil- 
digi  gibi,  Vikiorya  doneminde  resim.  cinselligi  denetleme  saplantisi 
olan  bir  toplumda  ba§ka  tiirlu  temsil  edilemeyen  §eyleri  temsil  etme- 
nin  ba§lica  me§ru  araglarindan  biriydi.  Bouguereau'nun  resimlerinin 
erkek  seyircileri  baglaminda  sorulacak  soru,  bu  resimlerde  ne  gormu§ 
olabilecekleridir,  yani  imgeyi  nasil  “okumu§”  olabilecekleridir. 

Bouguereau’nun  obiir  resimlerinin  bazilarinda  da  oldugu  gibi  bu- 
rada  da  ortak  payda  olarak  tek  ba§ina  bir  erkek  var  ve  gok  daha  faz- 
la  sayida  resmedilen  kadinlar  ise  tipki  elektronlarin  atom  gekirdegi 
etrafinda  donmesi  gibi  erkegin  etrafinda  doniiyor.  Resmin  soylemsel 
etkisi,  iktidarin  agik  ama  gergekdi§i  bigimde  tersyiiz  edilmesiyle  gii- 
diileniyor;  giinkii  edilgen  bir  vaziyette  gosterilen  erkek  neredeyse  ye- 
rinden  kimildamazken,  kadinlar  siirekli  hareket  ediyor  ve  dolayisiyla 
da  erkegin  hareketini  belirliyor.  Buradaki  erkek  hem  son  derece  cin- 
selle§tirilmi§  ama  hem  de  tarn  bir  insan  olmayan  bir  satir;*  oyle  ki. 

47.  Linda  Nochlin,  “The  Imaginary  Orient,”,  Arl  in  America  71  (1983),  s.  118-131,  186- 
191.  Fransiz  misyonerlerinin  hikayesi  konusunda  kaynagim  Nochlln’dir,  s.  126. 

48  Louise  d'Arnencourl,  "Bouguereau  and  the  Art  Market  in  France”,  William  Bouguerc 
au,  1825-1905  (sergi  katalogu)  iginde  (Montreal:  The  Montreal  Museum  of  Fine  Arts. 
1984),  s.  95:  Bouguereau’nun  eserleri  zengln  bir  uluslararasi  mii§teri  kitlesince  satin  all- 
myordu:  bu  kitlenin  “en  somut  ornegi.  bir  yandan  tifil  kiiltiirlerinin  temellerini  atmaya  ga- 
bgirken  ote  yandan  da  liiks  konutlarimn  yenice  sivanmig  duvarlarim  siislemek  isteyen  Ye- 
ni  Dunya  milyonerlerlydi”. 

*  1.  (Eski  Yunan  edebiyatmda)  genelllkle  yari  insan  yari  kegi  olarak  temsil  edilen  bir  tan- 
ri.  2.  §ehvet  diigkunii  erkek.  (g.n.) 
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Rcsim  IX  8:  William  Adolphe  Bouguereau  (1825-1905).  Peri  Kizluri  veSallrt  1873),  luval.  260x  180  cm. 
w  illiamstown,  Mass..  Sterling  and  Branclne  Clark  Art  Institute,  acc  no.  658. 
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ikiidann  burada  gordugiimiiz  Lersine  gevrilmigligi  “gergek”  erkeklere 
pek  uygun  degil  gibidir.  Ba§ka  bir  deyi§le,  imgedeki  heyecan  potan- 
siycli  kadinlann  -pek  gok  kadimn-  bir  erkege  yaptiklan na  dayam- 
yor.  Bouguereau'nun  dikkalleri  yogunlaglirdigi  sagdaki  peri  kizi  ile 
yuzii  bize  doniik  olam  birlikte  saliri  kollarindan  gekiyor.  yani  kaldir- 
maya  gali§iyorlar;  saiirin  gergin  kollariyla  agilmi§  parmaklari  bura- 
daki  eroLik  anlami  pekigtiriyor.  Aslinda  mecazi  anlamda  onu  cinsel 
olarak  uyariyor  ve  cinselligini  ellerine  aliyorlar.  Ama  bir  yandan  da 
en  soldaki  peri  kizi  lam  lersini  yapiyor.  Viicudunun  bulun  agirligiyla 
saiirin  lepesine  baslirarak  onu  yikmaya  gali§iyor.  Dorduncu  peri  kizi 
ise  saiirin  ucu  goriinen  ve  kaba  bir  fallik  goriintii  veren  boynuzunu 
kavrami§  siki  sikiya. 

Peri  kizlari  saliri  bir  havuzun  -kadin  cinselligine  ve,  labii,  deniz- 
den  dogan  Veniis’e  gonderme  yapan  bir  kli§edir-  igine  gekmeye  gali- 
§iyorlar  ama  o,  eger  sadece  ayaklarina  bakacak  olursak,  var  guciiyle 
direniyor  buna.  Govdesi  ise  bu  direni§e  pek  uymuyor.  Peri  kiziarmin 
yiizlerinde  lam  anlamiyla  “gel  beni  ye”  cinsinden  bir  ifade  var  ve  kiz- 
lar.  o  zamanlar  da  fark  edildigi  gibi,  mitoiojideki  kadinlardan  gok  on 
dokuzuncu  yiizyil  Fransiz  kadinlarina  benziyor.  Bir  ele§lirmen  1879 
yilinda  bu  resim  hakkinda  gunlari  yaziyordu:  “Sorun  ...  resimdeki  ka- 
diniarin  gehvei  dii§kunii  Bakiis  rahibeleri  degil  soylu  leydiler  olmasi- 
dir.  Soyunmu§luklari  giyinmeyi  yadsidiklarindan  degil,  ya  kazara  ya 
da  cinsel  anlamiidir.  Her  birinin  yuziine  dikkatle  bakligimzda.  sizi  a§a- 
gilamamak  igin  yeni  harflerleyazamiyorlarmi?  ve  moda  dergisi  okuy- 
orlarmi§  numarasi  yapiiklarim  hissedeceksiniz.’H!'  “Yunan  milolojisine 
yapilan  gondcrmeler  §u  gergegi  saklayamiyor:  Bu  kadinlar  tanriga  de¬ 
gil,  iisl  siniF  saraylilardir.  Bouguereau'nun  resimleri  bankerlerin,  sa- 
nayicilerin  ve  poliiikacilarin  misafir  odalarinda,  bayanlar  kendi  arala- 
rinda  fiskos  yapmaya  gekildikien  sonra  ev  sahibiyle  erkek  misafirler 
bilimsel’  larti§malar  yapsin  diye  sergileniyordu.”30 


49.  Aklaran  Bram  Dijkslra,  Idols  of  Perversity:  Fantasies  of  Feminine  Evil  in  Fin-de-Siec- 
Ic  Culture  (New  York:  Oxford  University  I’rcss.  1986),  s.  276. 

50.  Alfred  Werner.  "The  Return  of  Monsieur  Bouguereau".  Art  &  Artists  9  12  (Marl 
1975),  s.  28. 

Resim  Amcrikah  orijinal  sahibi  tarafindan  satildiktan  sonra  1880’lerin  ba§mdan  1901  yi- 
lina  dek  New  York  taki  Hoffman  House  Hotel'in  barinin  duvarinda  kaldi.  "Hoffman  House- 
Buffalo  Bill'den  Ulysses  S.  Grant’a  kadar-i§.  politika  ve  §ov  dunyasinm  zengin  ve  iinliileri- 
nin  toplandigi  mekan  oldugu  igin  zengin  ve  niifuzlu  kimseler  tarafindan”  gdriiluyordu  bu¬ 
rada.  Bkz.  William  H.  Gerdts.  The  Great  American  Nude:  A  History  in  Art  (New  York:  Pra- 
cgcr  Publishers,  1974),  s.  103. 

Bu  resim  hakkinda  pek  gok  gali§ma  vardir.  Bunlarm  bibliyografyasi  veresmin  tarihine  ili§ 
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Resimde  diyalektik  bir  enerji  var.  Bedenselligin  kahramani  olan 
erkek,  bir  ogul  an  gibi  siiriiyle  kadim  cezbediyor.  Ne  var  ki,  kadinla- 
nn  sayisindaki  fazlalik  adami  garesizle§tirmi§  goriiniiyor.  Aslinda  ka- 
dinlarin  cinsel  istekleri  suda  bogulma  tehlikesine  i§aret  ediyor.  Bu  §e- 
kilde  Bouguereau  kadin  cinselligi  hakkinda  on  dokuzuncu  yiizyilin 
sonlarmda  yaygin  olan  bir  temayi  i§liyor:  Kadin  cinselligi  bir  uyan- 
mayagorsiin,  ondan  sonra  dogadaki  higbir  kuvvet  bunun  ate§ini  son- 
diiremez;  bu  haliyle  toplumsal,  ahlaki  ve  fiziksel  olarak  -vc  dzcllikle 
de  erkekler  igin-  yikicidir  kadin  cinselligi.31  Bunun  igin  Bouguereau 
herkesin  erkcklere  yaki§tirdigi  gok  giiglii  iki  ayricaligi  aym  anda  i§li- 
yor:  Cinsel  arzu  (Viktorya  doneminde  “iyi”  kadmlarda  asla  bulunma- 
masi  gereken  bir  §ey  sayiliyordu)  ve  tahakkiim  etme  istemi.  Kadinla- 
rin  bedenlerine  bakmanm  hazzi  yeterince  agik.  Gogusleri  ve  bel  altla- 
ri  abarliliyor  ve  Viktorya  doneminin  kadinlarin  cinsel  organlarinin 
temsildeki  yedegi  olarak  goriilen  popo  takintisindan  maksimum  dere- 
cede  yararlamyor  Bouguereau.52  Tahakkiim  etme  istemi,  kendi  iginde 
bir  eylem  gagnsi  olan  tersine  gevrilmi§  iktidar  tarafindan  uyanliyor. 
Vani,  bu  kadinlar,  bir  ba§ka  Medusa  tezahiiruyle  intikama  yonelen 
erkek  seyircinin  fantezisindeki  yerlerine  iade  edilmelidirler.  Mitolojik 
Medusa  on  dokuzuncu  yiizyil  boyunca  birgok  resim  ve  heykele  konu 
olmu§tu.  Aym  anda  hem  nefreti  hem  de  arzuyu  simgeleyen  bir  nesne 
olarak  Medusa  giiya  smirsiz  ve  miitecaviz  cinselligi  uzerinden  haz  su- 
nuyordu.  Saglarimn  yerine  ba§ina  drulmii§  yilanlar  onun  miitecaviz 
fallik  giiglerini  fazlasiyla  gosteren  §eylerdi.  Ve  toplumsal  cinsiyet  hi- 
yerar§isini  ihlal  ettigi  igin  de  cezalandirilmasi  gerekiyordu.  I§te,  Per¬ 
seus  tarafindan  ba§inm  vurulmasiyla  hadim  ediliyor  ve  erkek  cinsel- 


kln  dalia  fazla  bilgi  igin  bkz.  William  Bouguereau.  1825- 1902  (sergl  kalalogu),  s.  182-186 
Genel  olarak  Fransiz  pompier  sanati  iizerine  faydali  denemelcr.  Bouguereau'mm  blyogra- 
fisi  ve  eserlerlnln  degerlendlrmesi  ve  resimlerinin  pazarlanmasi  vc  kolcksiyonuna  lli§kin 
bilgiler  bulunuyor  bu  katalogda.  Ayrica  bkz.  Hollis  Clayson,  Painied  I  me:  Proslitulion  in 
French  \rL  of  ihc  Impressionist  Era  (New  Haven:  Yale  I  nlversity  Press.  1991).  konusuna 
ili§kin  miikemmel  bir  degerlendlrmedir  bu  (ozelllkle  de  Henri  Gervex'in  bir  zamanlarin  iin- 
lii  resmi  Rolla’ya  1 878]  dalr  larli§ma  yok  iyi.  s.  79-90).  Belki  de  en  unlii  giplak  fahi§e  res- 
mi  Manet'in  O/ymp/a'sidir.  Bu  konuda  bkz.  T.  J.  Clark.  The  Painting  of  Modern  Ufe:  Paris 
in  the  Art  of  Manet  and  His  Followers  (Princelon.  Princeton  t  nivcrslty  Press,  1984),  s  79- 
146;  ve  Peter  Brooks,  “Storied  Bodies,  or  Nana  at  Last  Unveil'd".  Critical  Inquiry  16 
(1989),  s.  1-  32 

51.  Michel  Foucault.  The  History  of  Sexuality.  C.  1,  An  Introduction,  gev  Robert  Hurley 
(New  York:  Pantheon  Books,  1978). 

52.  Bkz.  Sander  Gilman,  “Black  Bodies.  White  Bodies:  Towards  an  Iconography  of  Fema¬ 
le  Sexuality  in  I^tle  Nineteenth  Century  Art,  Medicine,  and  Literature",  Critical  Inquiry  12 
(1985).  s  .  204-242. 
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liginin  normalligi  yeniden  tesis  ediliyor,  fallusun  donu§u  gergeklegi- 
yordu.r,:i 

Gelgelelim,  erkek  seyirci  igin  burada  da  bir  sorun  var.  Boyle  bir 
fantezi  kurmak,  yani  tahakkiimii  yeniden  tesis  etme  ihtiyaci  duymak. 
erkeklerin  kadinlar  iizerindeki  hiyerar§ik  iistunliigiinun  dogal  degil  de 
dayatilan  bir  §ey  oldugunu  ve  herhangi  bir  meydan  okumayla  kargi- 
la§mamak  igin  tahakkumiin  asla  gev§etilmemesi  gerektigini  kabul  et- 
mek  demektir.  Erkeklerin  bu  meseleyi  dayatmak  zorunda  olmalari 
hem  kendi  gikarlarmin  hem  de  egitsiz  toplumsal  cinsiyet  ili§kilerinin 
tarihsel  oiumsalligini  itiraf  eder.  Son  olarak,  Bouguereau  temsilini 
mitik  bir  gegmige  oturtmakla  birbiriyle  ilintili  iki  §eyi  bagariyor:  Boy¬ 
le  bir  sahne  aslinda  son  derece  modern  kadin  tenini  gizmenin  “ki- 
hf”mi  sunuyor  ve.  bir  de,  kadinlari  doga  olarak,  yani  geli§memi§  ve 
ilkel,  gem  vurulamayan  fiziksel  arzularinca  gudulenen  yaratiklar  ola¬ 
rak  yorumluyor.  Bu  §ekilde  eril  giig  olarak  satirin  durumu  da  agikla- 
myor:  Erkekler  evrim  gegirmi§tir  (bugiin  erkekler  satire  benzemiyor); 
kadinlar  ise  aym  kalmigtir.  Bouguereau'ya  gore  erkekler  sadece  ke- 
givari  cinsel  giidiilerince  yonlendirilen  satirler  degil  dir.  Bu  iddiayi  da- 
ha  bir  goriinur  kilmak  igin  Bouguereau  satiri  evrim  siireci  zaten  ba§- 
lami§  bir  yaratik  olarak  resmediyor:  Belinden  agagisim  kegi  gibi,  yu- 
kansim  ise  Apollo’yu  bile  kiskandiracak  bir  insan  viicudu  olarak  gizi- 
yor;  govdesinin  iistiinde  ise  kadinlara  direnerek  belden  a§agisim  de- 
netleyebilecek  kadar  geli§mi§  dii§i)nen  bir  ba§i  var. 


I.  HAVVA  -  YENiDEN 

Bouguereau’nun  Ayartma' sindaki31  (Resim  IX. 9)  masum  giplak  go- 
cuk  higbir  cinsel  etki  yaratmiyor.  Bunun  yerine  yanmdaki  yeti§kin  ka- 
dinin  anneligini  hatirlatiyor.  Kesmin  diizenegi  dogal  degil  alegorik: 
kadinlari  dogayla  e§it  sayma  hizmeti  goriiyor.  Annenin  iizerinde  bili¬ 
nen  herhangi  bir  cografya  ya  da  tarih  dilimiyle  dzdeglegtirilmesi  im- 
kansiz  olan  genel  bir  koylii  kostiimii  var.  Hem  kadinin  hem  de  kiigiik 
kizin  sag  bigimleri  agik  §ekilde  resmin  yapilig  tarihindeki  tarza  uyu- 

53.  Bkz.  ornegin,  Neil  Hertz.  "Medusa's  Head:  Male  Hysteria  l  ncler  Political  Pressure"  ve 
"More  About  ‘Medusa’s  Head"'  (Catherine  Gallagher,  Joel  Fincman  ve  Neil  Hertz'in  tarli§- 
malari).  Representations  4  (Sonbahar  1983).  s.  27-72. 

54.  Aynca  bkz.  William  Bouguereau,  1825-1905.  s.  217-219;  ve  Robert  Isaacson,  "The 
Evolution  of  Bouguereau's  Grand  Manner”.  Bulletin  of  Hie  Minneapolis  Institute  of  \rls 
62  (1975),  s.  71-83, 


326 


Reslm  IX  9:  William  Adolphe  Bouguereau  (1825-1905).  Ayarrma  ( 1 880).  tuval,  97x130  cm.  Minneapo¬ 
lis.  The  Minneapolis  Institute  of  Arts.  The  Putnam  Dana  McMillan  and  the  \!  Knoedler  Fund.  acc.  no. 
7-1.74. 


yor.  Sonug  itibariyle  resim  bebekle  annesi  arasindaki  sicak  ve  verici 
bir  sevgiyi  canlandiriyor  kafamizda.  Ne  var  ki,  Bouguereau  bununla 
yetinmiyor.  Resme  “dogal"  ama  ikincil  iki  aksesuvarla  (kiigiik  bir  gol- 
cuk  ve  bir  elma)  bir  yazi  (resmin  adi)  katarak  resmin  iletisini  tama- 
men  Viktorya  donemi  cinsel  siyaset  soylemine  oturtmaya  gali§iyor. 
Sbziin  kisasi.  annelikle  gocukluk  ilk  erkekle  torunlarinm  Cennetten 
kovulmalarina  sebep  olan  giinahlarla,  ozellikle  kadinsi  ve  cinsel  gii- 
nahlarla  baglantilandiriliyor. 

Her  iki  di$i  olmayacak  bir  gblciigiin  kenarinda  konumlandiriliyor: 
golciigiin  yansitici  yiizeyi  narsisizmin  temsilcisidir.  Burada  gblciik, 
sanat  tarihi  boyunca  kendini  begenmi§liklerinin  ve  dolayisiyla  da 
ahlaken  zayifliklarmin  igareti  ve  garantisi  olarak  kadinlann  ellerine 
tutu§turulmasi  adet  olan  ayna  i§levi  goriiyor.  Ironiye  bakin  ki  erkek 
narsisizminin  (sonugta  bu  giinahin  kaynagi  geng  erkek  Narcissus’tur) 
efsaneden  ote  pek  bir  i§levi  bulunmuyor.  Halbuki  kadin  narsisizmi 
onlarin  karakteri,  kimliklerinin  beiirleyici  bir  ilkesi  olarak  duguniilu- 
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yor.  Geng  ve  giizel  kadin  kiigiik  kizim  kendi  kendine  bakmanm  ve  sa- 
dece  kendisiyle  ilgilenmenin  (yani  bencilligin)  yeri  olan  golciige  gotii- 
riiyor.  Ve  bir  de  yenmeye  hazir  tek  bir  elma  aliyor  yanina.  Elma  geng 
kadinin  farazi  adini  soyluyor:  Havva,  yani  kendini  dizginleyemeyen 
kadin,  muhtemelen  gocugu  kendisini  seyrederken  yasak  meyveyi  yi- 
yecek  olan  kadin.  Bouguereau  ayartmanin  kadinlarin  igine  igledigini 
gostererek  uyarida  bulunuyor.  Resimdeki  elma  nefis;  ba§ka  tarafla- 
rinda  parlak  renkler  kullamlmayan  bir  resimde  neredeyse  goz  alici 
bir  kirmizi  ve  sari  ile  boyanmig.  0  kadar  enfes  gdruniiyor  ki,  yenece- 
gini  -ve  paylagilacagim-  biliyoruz.  Zafer  ayartmanin  olacaktir.  Hav- 
va’nin  hikayesi  hig  bitmez,  dolayisiyla  erkeklerin  gilesi  de. 

Resme  bugunden  bakarak,  tipki  resmin  zimnen  suglayici  ismi  gibi 
elmanin  da  keyfi  ve  hatta  zalim  bir  oge  oldugunu  soyleyebiliriz.  Ama 
bu,  Bouguereau’nun  kadinlarin  durumuna  iligkin  hig  kugkusuz  ne 
elegliri  ne  de  suglama  getiren  gorsel  “beyan”indaki  toplumsal  haki- 
kati  yadsimak  olacaktir.  Qiinkii  Bouguereau’nun  fotograf  gergekgili- 
gindeki  resim  iislubu  bu  resme  bir  (sahte)  nesnellik,  dolayisiyla  da  ha- 
kikat  havasi  katiyor.  Burada  olup  bitenin  “igyiizii"nii  gorebildigimiz 
takdirde,  egitsizlik  soyleminin  nasil  galigtigmi  anlayabiliriz.  Bougu¬ 
ereau’nun  meseleye  baki§i  kendisini  bize  bir  soylem  olarak,  bizi  ikna 
etme  ve  inandirma  girigimi  olarak  sunuyor.  Nihayet,  en  azindan  ta- 
rihsel  mesafe  avantajiyla,  ressamin  diizeneginin  igyiiziinu  gorebiliyo- 
ruz.  Burada  her  §ey  elmaya  baglidir;  elma  olmasaydi  resmin  suglayi¬ 
ci  ismi  etkisini  yitirirdi.  Ama  renkleriyle  tablonun  di§ina  gikiyormufj 
gibi  dikkai  geken  elma  biraz  fazla  protesto  igeriyor.  Bu  en  dogal  mad- 
de,  sagligin  meyvesi,  Bilgi  Agacmin  meyvesi  olan  elma  kendisini  Sim- 
ge  (biiyiik  harfle)  olarak  sunuyor.  Ve  (“sadece”  elmayi  degil  de)  elma- 
daki  Simgeyi  “gor”ebildigimiz  an  §unu  fark  etme  yolunda  bir  adim  at- 
mi§  oluyoruz:  Resimde  bir  gergek  ifade  ediliyor  degil.  sadece  bir  sa- 
vunma  yapiliyor.  Resmin  iglevi  kendi  kendisini  if§a  ediyor  ve  boylece 
de  farkinda  olmadan  bize  tercihte  bulunma  firsati  sunuyor. 
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ERKEK  NU:  KiMLIK  VE  iNKAR 


Son  birkag  yiizyil  zarfinda  giplak  erkek  bedeni,  giplak  kadin  bede- 
niyle  ilgili  sorunlarla  kesi§en  ama  bunlardan  farkli  bazi  sorunlar  koy- 
mu§tur  Batili  resmin  oniine.  Bu  sorunlar  yalmzca  sanatgilari  ve  bun- 
larin  eserlerinin  orijinal  seyircilerini  degil,  aym  zamanda  konuya  ili§- 
kin  az  gok  “resml”  bir  soylem  orgutlemekle  sorumlu  akademik  disip- 
lin  olan  sanat  tarihini  de  ugra§tirmi§tir. 


A.  KAFA  K A R I§TI R I C I  BlR  MANZARA 

Bati  kulturiinde  giplaklik  larihsel  olarak  Yahudi-Hiristiyan  dininin 
ilk  diisturlarina  kadar  uzanan  utanma  duygusuyla  iligkilidir.  Adem 
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ile  Havva,  masumiyetlerini  yitirince,  ilk  defa  o  zaman  fark  ettikleri 
giplakliklarim  gizlemek  igin  ortunmii§ler;  Nuh'un  ogullari  da  sarho§- 
lugundan  dolayi  soyunan  babalannin  giplakligmi  ortmij§lerdir.  Ger- 
gekten  de,  Eski  Romalilar  bile  her  ne  kadar  Yunanlilann  giplak  hey- 
kel  konusundaki  begenisini  devralmi§  olsalar  da  Yunanlilann  spor 
pratikleriyle  ozde§le§en  giplakligin  en  azmdan  resmi  soylem  diizevin- 
de  ele§tirel  bakiyorlardi.  Genelde  giplakhk  kiiltiirel  olarak  mahremi 
yet  gerektiren  bir  §eydir.  Kamuya  agildigi  zaman  ise.  giicii  zamana  ve 
cografyaya  gore  degi§en  bir  tabuyu  yikarak  bir  cazibe  merkezi  olarak 
i§lev  goriir. 

Gergek  hayatta  giplakligin  kendine  ozgii  ve  bir  gorgii  kurali  olarak 
ogrenilen  bir  bakma  ya  da  daha  dogrusu  bak/nama  kurali  varken.  re- 
simdeki  giplakhk  ozellikle  bakilacak  bir  §eydir.  Qiplakligin  ba§kalari- 
na  sergilenmesi  niyetinin  ya  da  ba§kalarmin  giplakhk  gorme  niyeti- 
nin  olmadigi  durumlarda  giplak  insanlara  sadece  §oyle  bir  goz  ucuy- 
la  bakilir.  Sanattaki  giplak  ise,  tam  tersine,  yalmzca  giplak  gbriilmek 
igin  vardir.  Gozlerin  ba§ka  taraflara  kaydirilmasina  degil,  daha  bir 
dikkatle  bakilmasina  davettir  nu.  Resimdeki  bedenin  soyunmu§  ol- 
masinin  goriinurdeki  gerekgesi  (ornegin  banyo  yapma)  ne  olursa  ol- 
sun,  bn  planda  olan  §ey  giplakliktir.  Bir  diger  ifadeyle,  kendi  iginde 
giplakhk  imge  kar§isinda  agir  basar.  Elbette  ki  bir  sanat  konusu  ola¬ 
rak  giplakhk  giplakligin  kendisi  degil,  temsilidir.  Anna  giplakligin  ma- 
zereti,  agiklamasi  ya  da  mantigi  olarak  hangi  konu  temsil  edilirse 
edilsin,  sanattaki  giplak,  giplakligin  kendisini  degil  rontgenciligi  ya- 
saklayan  kiiltiirel  kurala  meydan  okumaktadir.  Bir  nii  resminin  etkili 
olabilmesi  igin  bizde  giplak  bedene  temsil  edilen  tarzda  bakma  istegi 
uyandirmalidir.  Bunun  ba§lica  yolu  da,  imgenin  biitiin  soylemsel 
enerjisini  seyircinin  fantezilerini  (hayallerini)  ve  arzularim  tetikleme- 
ye  yogunla§tirmasindan  geger. 

Qogunca  giplaklikla  kastettigimiz  §ey  bedenin  cinselliginin  goste- 
rilmesine  dayamr.  Qiplakhk  cinsel  organlarla  ilgilidir.  Nitekim  sine- 
ma  dilinde  “tam  cepheden  giplakhk”  kabaca  “gergek”  giplakhk  de- 
mektir;  ekranda  birinin  poposunu  gormek  ise  tam  otantik  degildir. 
Cinsellik  ete  kemige  biiriinmii§  kimlik  anlayi§imizin  ba§lica  mekam 
olarak  i§lev  gormektedir;  cinsellik  varlik  duygumuzun  gekirdegindeki 
biz  dir.  Aym  zamanda  ruhsal  ve  fiziksel  arzu  ve  erotik  haz  mevkisidir; 
ayrica  kaygimn  ve  bir  siirii  ba§ka  duygunun  kaynagidir.  Genelde  re¬ 
simdeki  nii  ve  ozelde  erkek  nii  soz  konusu  oldugunda  seyircinin  ilgisi 
iist  derecededir  giinkii  nii  ile  gbriiniir  kilinan  §ey  genellikle  en  derin 
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toplumsal  ve  ki§isel  ilginin  goriinmez  mekantdir.  Bu,  ozellikle  de  er- 
kek  nii'de.  neden  boyledir?  Bu  sorunun  cevabi  biiyiik  olgiide  resme 
bakacagi  dii§iiniilen  seyirci  kitlesine  baglidir;  bu  kitle,  yirminci  yiiz- 
yildan  onceki  hem  erkek  hem  de  kadin  nii  resimlerinin  gogu  igin,  tii- 
miiyle  olmasa  da  mutlak  bir  gogunlukla  erkekti.  Hig  ku§kusuz,  erkek- 
lerie  kar§ila§tirildiginda  boyle  resimlere  ula§malari  gok  sinirli  olsa 
da,  bu  tiir  imgelere  kadinlar  da  bakiyordu;  ama  nii  resimler  genellik- 
le  kadinlar  tarafindan  ya  da  kadinlar  igin  yapilmiyordu.  Bu  resimleri 
erkekler  yapiyor  ve  ba§ka  erkekler  de  bunlari  satin  aliyor  ve  hatta 
bunlarin  sergilenebilecegi  yerleri  brgiitliiyor  ve  biiyiik  olgiide  denetli- 
yorlardi.  Erkekler  igin  yapilan  giplak  erkek  temsillerinin  -tabii  daima 
bir  bedel  kar§iliginda-  giderdigi  ihtiyaglar  vardi.' 

Erkek  seyirciler  igin,  giplak  kadin  resmine  bakmak,  normal  ola- 
rak,  hayali  de  olsa  erkek  iktidarmin  teyidi  olarak  i§lev  goriir.  Ama  re- 
simdeki  nii  erkek  oldugu  zaman  mesele  bu  kadar  basit  degildir.  Qip- 
laklik  utanmayla  ilgiii  oldugu  kadar  cinsellikle  de  ilgilidir.  Ote  yan- 
dan  cinsel  olarak  seyredilmek  demek  gozle  tiiketilmek  ya  da  ele 
gegirilmek  demektir.  Delici  baki§tan  soz  edilmesi  bo§una  degildir.  Ba- 
ki§  tamamen  toplumsal  cinsiyet  ili§kileri  tarihi  iginde  §ekillenen  bir 
§eydir.  Daha  diine  kadar  bir  adam  gozierini  bir  kadina  diktigi  zaman 
kadimn  gozierini  kagirmasi  beklenirdi:  bunu  yapmakla  kadin  adamin 
baki§larimn  farkinda  oldugunu  gbsterir  ve  kendisini  adamin  baki§la- 
rina  birakirken  bu  baki§larin  farazi  iktidarim  hizla  kabul  etmi§  olur- 
du.  \ma  birbirini  tammayan  iki  erkekten  biri  gozierini  obiiriine  diker- 
se  bu  bir  kapi§mamn  ba§langici  olabilir:  Eger  aralarinda  dillendiril- 
memi§  bir  cinsel  ilgi  yoksa,  bakilan  erkek  meydan  okuma  diliyle  “INe 
bakiyorsun?"  diye  giki§abilir.  Bir  diger  ifadeyle,  dikkatle  bakmak  bir 
meydan  okuma  i§levi  goriir  -erkekler  boyle  i§lev  gormesini  bekler- 
ve  ta  eski  zamanlardan  beri  Bati  edebiyatinda  bu  olgunun  kamtlari 
vardir. 

Qok  iinlii  bir  nii  iie  ba§lamak  istiyorum.  Pek  gok  yayinda  resmi  yer 
aldigi  igin  Michelangelo’nun  yakla§ik  be§  buguk  metre  yiiksekliginde- 
ki  mermerden  heykeli  Davut’un  (yapimi,  1501  -  1 504)  roprodiiksiyo- 
nunu  buraya  aima  geregi  duymadim.  Floransa’daki  Akademi  Galeri- 
sinde  duran  bu  heykelin  yamndayken  heykeli  seyreden  insanlari  goz- 


1  Bkz.  Norman  Brvson,  'Gerieault  and  'Masculinity'  ",  Visual  Culture:  Images  und  Interp¬ 
retations  iginde,  der  Norman  Bryson,  Michale  \nn  Holly  ve  Keith  Moxey  (Hanover.  N.  H  : 
W  esleyan  University  Press.  199-1).  s.  228-259.  Buradaki  yaklagtm  temelde  psikanalitik  bir 
yaklatjim  ama  spesifik  bir  tarihsel  ve  kultiirel  baglama  oturtuluyor. 
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lemlemek  neredeyse  heykelin  kendisine  bakmak  kadar  enteresan  olu- 
yor.  Orada  §unu  fark  ettim:  Kadinlar  heykele  rahat  rahat  bakarlar- 
ken  erkekler  boyle  bakamiyorlar.  Goriindiigii  kadariyla  hem  erkekler 
hem  de  kadinlar  heykeli  heyecan  verici  buluyor;  ama  erkeklerde  en¬ 
dive  belirtileri  goriiliiyor.  Tabii  ki  §oyle  basit  bir  gergek  var:  Heykel 
gogu  erkegin  giplakken  baktiklan  aynada  gorduklerinden  gok  farkli 
bir  §ey.  Ama  erkeklerin  kendilerini  yetersiz  hissetmelerinden  ba§ka 
bir  sorun  var  burada.  Michelangelo  sanki  Davul’un  bedeniyle  kar§i- 
la§maktan  haz  duymalarim  ister  seyircilerin.  Kocaman,  kahraman, 
fiziksel  olarak  miikemmel.  hig  ku§kusuz  teknik  bir  §aheser  ve  -hep- 
sinden  onemlisi-  son  derece  cinsel.  Michelangelo'nun  bizim  gorme- 
mizi  istedigi  §ey  Davut’un  cinselligidir;  fakat  Davut'un  erkekliginin 
gostergesi  olarak  degil,  bizatihi  ho§  bir  goruntii  olarak.  Bir  kaide  iize- 
rinde  duran  figurii  gorebilmeleri  igin  seyircilerin  kafalanm  kaldirma- 
lari  gerekiyor.  Heykelin  ebadi  goz  online  ahndigmda,  iginde  bulundu- 
gu  mevcut  mekan  biraz  dar;  seyirciler  bir  baki§la  biitiin  figiirii  gore- 
miyor  ve  gozlerini  hareket  ettirmeleri  gerekiyor.  Tepeden  tirnaga  in- 
celemek  gerekiyor;  ve  orta  yerde  durdugu  igin  de  seyirciler  etrafmi 
donerek  her  agidan  bakabiliyorlar  heykele.  Cilali  beyaz  beden  seyre- 
dilmek  igin  orada;  bu  bir  gosteri  ve  heykelin  giicii  igine  kondugu  dii- 
zenekle  -miizenin,  iginde  bakilacak  ba§ka  higbir  §eyin  bulunmadigi 
ayri  bir  galerisi-  iyice  doruga  gikiyor. 

Eger  bir  erkek  seyirci  gozlerini  Davut'un  heykelinden  gevirecek 
olsa,  rahatsiz  oldugunu  kabul  etmeye  ve  bununla  yiizle§meye  itili- 
yor:  ote  yandan  bakacak  olsa  bu  defa  da  normal  ko§ullarda  bakila- 
mayacak  bir  §eye  bakmi§  oluyor.  Erkekler  soyunma  odalarinda  goz- 
lerini  nereye  diLmeyeceklerini  ta  en  ba§mdan  ogreniyorlar  ve  dola- 
yisiyla  da  bu  tur  noklalara  bakmamak  igin  (ya  da  en  azindan  bakar- 
ken  yakalanmamak  igin)  bilingli  olarak  uzakla§iyorlar.  Soziin  kisasi, 
Davut’un  huzurundayken  birgok  erkek  nereye  bakacagmi  ya  da  ne¬ 
reye  bakmayacagmi  bilemiyor.  Michelangelo  bizde  bakma  istegi  ya- 
ratmakta  son  derece  usta,  ama  bizler  bakmakla  bir  tabuyu  itiraf  et- 
me  ve  en  azindan  kismen  de  ihlal  elme  durumunda  kaliyoruz.  Ger- 
gekten  de  kultiir,  her  ne  kadar  hig  olmazsa  bugiin  igin  bedenlerini 
hemcinslerine  ve  ozellikle  de  kadinlara  te§hir  etmelerini  istese  de, 
erkeklerin  hemcinslerinin  bedenine  bakmaklan  keyif  almalarmi  ya- 
sakhyor. 

Eskiden  beri  ve  hala  bugiin  igin  de  en  arzulamr  ve  miikemmel  be¬ 
den  ornegi  hayattan  degil  sanattan  ahniyor;  hayir  Davut' tan  degil, 
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onun  eski  diinyadaki,  Eski  Yunan  ve  Eski  Roma’daki  atalarmdan.  l\le 
var  ki,  bu  ilk  orneklerdeki  bir  gipta  ve  arzu  nesnesi  olarak  erkek  be- 
deni  aym  zamanda  birgeligki  nesnesi.  belirgin  bigimde  fiziksel  olarak 
tezahiir  eden  bir  geli§ki  nesnesidir.  Bir  goriintii  olarak,  sanat  eserle- 
rindeki  -ve  dolayisiyla  da,  oyle  gbriiniiyor  ki,  hayattaki-  ideal  erkek 
bedeni  fiziksel  ve  ruhsal  kahramanlik  anlayi§im.  kadinlara  nadiren 
yaki§tirilan  bir  cismani  durumla  ruhsal  erdemi  bir  araya  getiriyor. 
Ole  yandan  biitiin  sanat  tarihi  boyunca  “ideal"  olarak  tasarlanan  er¬ 
kek  bedenieri  israrla  ve  paradoksal  bigimde  kadinsi  dzelliklerle  yog- 
rulmu§tur. 

Nitekim  eski  Herkiil  temsillerinde  Herkiil’iin  viicudu  genellikle  son 
derece  abartili  ama  goze  batacak  §ekilde,  tuhaftir  ama,  kadinsi  kas- 
larla  gdsteriliyordu.  Modern  viicul  geli§tirmecilerin  gbriintiisii  bun- 
dan  farkli  degil:  Helen  heykellerine  dykiinen  bu  insanlar  sadece  poz 
vermek  igin  §i§irilebilecek  kaslarim  segip  bunlari  olaganiistii  geli§tir- 
mekle  kalmiyor.  aym  zamanda  da  (muhtemelen)  eteklerindekiler  ha- 
rig  viicutlarindaki  biitiin  tiiyleri  tira§  edip  cilali  mermerin  yiizey  do- 
kusunu  kopyalamak  amaciyla  tenlerini  yagliyorlar.  Dolayisiyla  vii- 
cutlari  tarn  anlamiyla  nesne-goriintiiler  halini  aliyor.  Sahip  olduklari 
“giig”  aslinda  yalmzca  gosteri  igin.  Bir  anlamda  kas  gali§malari  gos- 
teri  yari§malarinda  salonu  dolduran  ba§ka  erkekler  larafmdan  sey- 
redilmeyc  (bu  gosteriler,  kafalar  daha  da  kari§acak  ama.  daha  gok 
“harbi”  erkekler  igindir)  hazirlanmak  demektir.  Ote  yandan,  birazdan 
gorecegimiz  gibi.  belirgin  bigimde  latif,  hatta  narin  ve  agikga  kadinsi 
bir  erkegin  ideal  form  olarak  temsil  edildigi  pek  gok  on  dokuzuncu 
yiizyil  resmi  de  farkli  yollardan  giderek  aym  yere  variyordu. 

Sanat  eserlerindeki  giplak  erkegin  etkileyiciligi,  bu  sanat  eserine 
bakarken  ba§ka  bir  erkegin  ideal  bedeninin  giiciinii  kabul  etmevezor- 
lanan  erkek  seyircide  gerilim  yaratma  kabiliyetine  yaslamr.  Halbuki 
sanat  eserlerindeki  ideal  olmayan  giplak  erkegin  boyle  bir  gerilim  ya¬ 
ratma  kabiliyeti  yoktur:  dolayisiyla  bu  durumda  eylemlilik  tamamen 
scyirciye,  ideal  olmayan  erkegin  bedenine  arzuyla  degil  kiigiimse- 
meyle  bakabilecek  olan  seyirriye  gegmektedir.  Yine  de  seyircide  gcri- 
lim  yaratacak  bir  giig  ortaya  koymasi  igin  idealle§tirilmi§  bedenin  bir 
arzu  nesnesi  halini  almasi  gerekir;  bu  ise,  toplumsal  cinsiyet  kiiitii- 
riince  tesis  edilen  baki§  kurallari  gdz  online  alindiginda.  kiiltiirel  ola¬ 
rak  hem  temsil  edilen  figiirti  hem  de  erkek  seyirciyi  kadinsilagtiran 
bir  donii§timdur. 

Sanat  tarihi  disiplini  erkek  nii  konusunda.  bunu  bigimsel  ya  da 
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kompozisyonel  bir  konu  olarak  ele  aimak  diginda,  daha  dune  kadar 
hep  sessiz  kaldi.  Bir  bagka  deyigle,  erkek  nii  literatiiru,  genel  konuya 
son  derece  i§ik  tutan  sosyokiiltiirel  ve  cinsel  meselelerden  genellikle 
uzak  durdu  (ve  galiba  bu  meselelere  higbir  yaLirimda  bulunmadi).  Bu 
durum,  hig  kugkusuz,  sanat  tarihinin  baglica  konularindan  biri  olma- 
sina  ragmen  erkek  bedenini  kamusal  forumlarda  tartigmaktan  rahat- 
sizlik  duyan  erkek  sanat  tarihgilerinin  -obur  erkekler  de  boyledir-  bir 
refleksidir.  Bu  durumun  degigmeye  baglamasi  ancak  begeri  bilimler- 
deki  feminist  galigmalarin  geli§mesiyle  ve  daha  yakinlarda  da  gey  ve 
lezbiyen  gaii§malarinm  ortaya  gikmasiyla  gergekle§mi§tir.  Ornegin 
sanki,  dzellikle  de  sanati  uzerindeki  gergek  ya  da  olasi  etkisi  bagla- 
minda,  “talihsiz"  ve  utamlacak  bir  durummug  ve  dolayisiyla  da  sak- 
lanmaliymig  gibi,  Michelangelo’nun  egcinselligi  -tabii  mesleklerinin 
zirvesine  gikmi§  birgok  bagka  sanatginmki  de-  ta  yirminci  yiizyila 
dek  kabul  edilmemigtir  pek.  Ornegin  lisans  ve  yuksek  lisans  ogrenci- 
si  olarak  sanat  tarihi  okudugum  1960’h  yillarda  cinsellik,  ele  alinan 
sanat  eserinin  konusu  oldugunda  bile  nadiren  tartigihyordu.  Ve  biz- 
zat  sanatgilarin  cinselligi.  galiba,  konu  di§i  sayihyor  ya  da  belki  biz 
ogrencilerin  i§i  olmadigi  diiguniiluyordu.  Michelangelo'nun  gogu  ese- 
rinde  agikga  goriilen  homoerotizm,  sanatgmin  kendi  cinselliginden 
daha  tabu  bir  konuydu.  Bununla  birlikte,  goruntulu  derslerimizde 
Michelangelo’nun  eserlerine  gok  onem  verilir  ve  ovguler  yagdirilirdi. 
Bir  bagka  ifadeyle,  sanat  tarihi  disiplini  sanatin  yogun  olarak  i§ledi- 
gi  geyleri  tarn  da  bastirilmi§  sdylcmi  uzerinden  yansitiyordu.  Miche¬ 
langelo'nun  yaptiklari,  soylenmemekle  “soyleniyordu”.  Gormemiz  ya 
da  gormek  istememiz  ongorulmeyen  geyleri  gosteriyor  ve  bunlari  gor- 
me  istegi  yaratiyordu  bizde  Michelangelo.  Ve  erkek  bedeni  gergek  ha- 
yatta  tarn  da  kendi  imkansiz  geli§kilerinin  ortasinda  konumlandigi 
surece  bizler  Davul’u  -Floransa’mn  turislleri  en  fazla  cezbeden  bu 
eserini-  seyretmeye  devam  edecegiz  samrim. 


B.  AZl7,  GUZELLICI 

Buraya  kadar  betimledigim  paradokslarin  dinsel  resimdeki  orne- 
gi  Aziz  Sebastian  temsilidir.  Sebastian  uguncii  yuzyilda  imparatorun 
muhafizlarindan  biri  ve  gizli  bir  Hiristiyan  oldugu  soylenen  ve  inang- 
lari  yuzunden  Imparator  Diocletian  tarafindan  idam  edilen  Romali 
bir  gehitti.  Vucuduna  saplanan  oklarla  olmeyen  Sebastian  ancak  do- 
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vulerek  olduriilmu§tu  (Resim  X.  I).2  Bu  dua  resminde  Sebastian’m  ya- 
ninda  kutsanmi§  Papa  Fabian  var;  giinkii  Katolik  Kilisesinde  ikisinin 
bayrami  da  aym  giine  denk  geliyor  (altta  Misericordia  Karde§leri 
temsil  eden  iki  kugiik  figiir  daha  var).  Sebastian  yakigikli  ve  yeti§kin 
bir  geng  olarak  temsil  ediliyor;  viicudunun  pek  gok  yerine  saplanmi? 
oklar  var  ama  bunlar  daha  gok  dekorasyon  havasi  veriyor,  uglarin- 
dan  gok  az  kan  akiyor.  Sebastian’in  rafine  yuziiyle  zarif  hareketleri 
hig  aci  gekmedigini  gosteriyor. 

Sebastian’in  viicudunun  cinselligi  birgok  §ekiide  vurgulamyor. 
Gengligi  ve  genel  gekiciliginin  yaninda  bukleli  saglarina  da  dikkatge- 
kiliyor.  Kalem  ka§lar  ve  abartiii  badem  gozleriyle  kadinsila§tirihyor 
(Fabian’a  hig  boyle  bir  cinsellik  yiiklenmiyor).  Agzi  kugiik  ve  zarif.  Bu 
konunun  iglendigi  ilk  temsillerin  birgogunda  oldugu  gibi  azizin  belin- 
den  iyice  dii§mii§  olan  pe§tamali  genellikle  kadin  giyimine  yaki§tiri- 
lan  bigimde  yari  saydam.  Bunun  altindan  uyluklari  goriinmekle  bir- 
likte,  cinsel  organlari,  tamamen  ortiilmese,  de  ozenle  gizleniyor.  Se¬ 
bastian’in  govdesi  bir  kahraman  govdesi;  cismani  bir  varligi  tama¬ 
men  gizleyen  ciibbelere  biiriinmii§  olan  Fabian’la  kar§ila§tirildiginda 
§a§irtici  derecede  boyle  bu.  Giovanni  di  Paolo,  Sebastian’in  gdgsiiyle 
kasigim  ozenle  gizerek  anatomiyi  -dogru  olmasa  da-  betimliyor  ve 
dolayisiyla  gorselle§tiriyor.  Keskince  birle§erek  ana  hatlariyla  kasigi 
betimleyen  gizgiler,  pck  de  gosterilmeyecek  olan  ve  bu  §ekilde  sak- 
lanmakla  da  iyice  gorsel  arzunun  odagi  haline  getirilen  yere  kaydin- 
yor  gozlerimizi.  Klasik  heykelcilikte  erkekierin  cinsel  organlari  “belir- 
tilir”;  bunlar  idealle§tirilmi§  daha  biiyiik  bir  butiinun  pargasim  olu§- 
turur  ve,  dikkatler  ba§ka  yerlere  kaysin  diye,  viicuttaki  genel  oranti- 
lara  gore  genellikle  biraz  kugiik  yapilir.  Sonralari  yapilan  sanat  eser- 
lerinin  gogunda  ise  (tabii  hepsinde  degil)  erkek  cinsel  organlari  da 
tipki  kadinlarinki  gibi  gizleniyor.  Ama  dinsel  sanatin  karakteristigi 
olan  gizleme  genellikle,  bir  tabunun  itirafi  olarak,  gergek  bir  mesele 
yapiyor  erkek  cinsel  organlanm.  Seyirci  gorsel  olarak  tahrik  ediliyor 
ve  dolayisiyla  da  seyircide  bakma  istegi  uyamyor;  resml  bir  ifadeyle 
soyleyecek  olursak,  buradaki  tahrik,  azize  baglanmamizi  ve  nihayet 
ona  oykiinmeyi  arzu  etmemizi  saglamak  amaciyla  kullamlan  bir 
aragtir.  (Soylemeye  gerek  yok  ki,  tehlikeli  arazidir  burasi;  bu  §ekilde 
yaratilan  arzu  en  sekiiler  arzulara  ya  da  putguluga  ya  da  her  ikisine 
kayabilir  kolayhkla.) 

2.  James  Hall.  Dictionary  of  Subjects  and  Symbols  in  Art  (New  York:  Harper  and  Row, 
1974).  s.  276-277:  ve  Louis  Reau,  Iconographie  de  I'arl  chrelien.  3  cilt.  (Paris:  Presses 
Universitaires  de  France.  1955-1959),  C.  3,  2.  kisim,  s.  1 190-1 199. 
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Oklann  cinsel  agkla  ilintilendirilmesi  -Cupid’in  okgugu-  eski  diin- 
yaya  uzamr:  aym  gekilde  oklann  erkek  cinselligiyle  ilintilendirilmesi 
de  oyle  (daha  sonralan  ok  vebayla  ilintilendirilir  ve,  ironiktir,  Aziz  Se¬ 
bastian  vebaya  kargi  koruyucu  olarak  gdriiliir  oldu).  Sebastian'in  vii- 
cuduna  oklarin  saplanmig  olmasi  dikkatleri  azizin  bedenine  ve  miis- 
takbel  gehitligine  gekiyor.  Ama  viicudunda  herhangi  bir  girkinlegme- 
nin,  kamn  ve  acinin  olmamasi  bagka  geyler  sdyliiyor.  Oklann  agikga 
dekoratif  karakteri  ve  azizin  viicudunda  gekici  bir  desen  yaratmig  ol- 
malari  siis  iglevi  gdriiyor:  Delik  degik  olmug  beden  bu  gekilde  daha 
bir  giizel  ve  arzulamr  oluyor;  bu,  dinsel  saygmin  geregi  uyandirilmig 
biretki  degildir. 

Gorsel  anlamda  Aziz  Fabian  gok  geri  planda  kaliyor.  Bir  kenara 
itiliyor,  oyle  ki  viicudunun  tamami  gergeveye  dahil  edilemiyor  (ger- 
gi  resmin  ucu  biraz  kesilmi§  olabilir),  ve  profilden  gosteriliyor.  Sa- 
dece  el  ve  yiizden  ibaret.  Aslinda  papalik  otoritesinin  gostergesi 
olan  bol  giysilerine  indirgeniyor.  Halbuki  Sebastian  sade  viicut 
-“ne  viicut  ama”-  ve  zaten  mesele  de  bu.  Biitiin  dikkatler  Fabian’in 
iizerindeki  ivir  zivirdan  alimp  tene  ve  sadece  tene  gekiliyor;  giinkii 
arka  planda  da  bir  gey  olmadigi  igin  resimde  bakilacak  higbir  gey 
yok  bagka. 

Antonio  ve  Piero  del  Pollaiuolo'nun  yaptiklan  soylenen  ve  Aziz  Se- 
bastian'in  gehit  ediligini  gosteren  altar  resminde  (Resim  X.2)  zengin 
renkler  ve  sonsuz  aynnlilarla  siislenen  bilhassa  teatral  bir  gosteri  su- 
nuluyor.  Seyirci  tarn  bir  gorsel  ziyafete  gagriliyor  ama  oniine  sadece 
ana  yemek  konuyor:  Aym  anda  hem  bir  aperitif  hem  de  bir  tatli  olan 
Sebastian'in  bedeni.  Resimdeki  dinsel  duygululuk,  sekiiler  haz  tara- 
findan.  panoya  aktarilan  ve  oradan  da  seyirciye  yansililan  fiziksel  ar- 
zu  tarafindan  gudiileniyor.  Neredeyse  tamamcn  giplak  olan  Sebasti¬ 
an'in  iizerinde  durdugu  kaide,  tabam  kendisine  ok  atan  iki  adam  ara- 
sindaki  gizgi  olan  kompozisyonel  bir  iiggenin  tepesini  olugturuyor.  Se- 
yircinin  gozleri  neredeyse  zorla  yukariya,  Sebastian’in  beyaz  bedeni¬ 
ne  gekiliyor.  Azizin  bedeni  agaca  gev§ek<?e  baglanmig,  viicudunun 
agirligi  bacaklarindan  birine  verilmig;  neredeyse  rahat  ediyor  yerinde 
ve  sanki  goniillii  gikmig  oraya.  Sebastian’in  yiizii  ve  bagiyla  resmin 
zirvesine  variliyor;  bagi  hafif  arkaya  ve  yana  yatmig,  dolayisiyla  pira- 
midin  zirvede  dengesini  yitirdigi  izlenimiyle  gorsel  bir  gerilim  yarati- 
yor.  Egik  bagiyla  yiiz  ifadesi  birlikte  diigiiniildiigiinde  vect  goriintiisii 
gikiyorortaya  (bu  goriiniig  Romali  Barok  heykelci  Christ  Bernini  tara¬ 
findan  gok  iyi  iglenmigtir;  onun  iinlii  Aziz  Theresa  ve  Kutsal  Ixidovica 
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Albertoni  heykellerinde  tarn  anlamiyla  bir  orgazm  gbriintusii  vardir).3 

Resmin  erotizmi  azizin  kasiklarmi  orten  kuma§a  yaslamyor  ve  kis- 
men  bu  kuma§la  giidiileniyor:  "Figiiratif  sanatlarda  erotizm,  giysiler- 
le  giplaklik  arasindaki  ili§ki  olarak  ortaya  gikar.”4  Gergekten  de,  An¬ 
ne  Hollander’in  gdstermi§  oldugu  gibi,  sanat  eserlerindeki  nii  genei- 
likle  aym  tarihsel  donemdeki  giyinik  figurle  bagintih  olarak  yapiliyor. 
Nu'niin  seyirci  iizerindeki  etkisi,  anlami  ve  hatta  §ekli  kendisinin  gi¬ 
yinik  “oteki”sine  baglidir.  “Elbise  ne  kadar  onemliyse  elbisesizlik  o 
kadar  anlamlila§ir  ve  bu  iki  durum  arasindaki  ili§kiye  dair  de  o  kadar 
farkindalik  iiretilir.”5  Sebastian’in  iizerindeki  kuma§,  ki§inin  bakmak- 
la  asla  tatmin  olamayacagim  fark  etmesinden  kaynaklanan  gdrsel 
tatmini  yaratiyor.  Resim  bir  hareketi,  bundan  oteye  gitmeyecek  olan 
bir  soyunmayi  donduruyor.  Sebastian  pe§tamaliyla  daha  bir  cinsel- 
le§tiriliyor:  Pe§tamal  hem  belinin  gok  altinda  kalgalarmin  iistiine 
baglamyor  hem  de  oniinde  gizlenen  §eyin  yedegi  ve  hatirlaticisi  ola¬ 
rak  agikga  fallik  bir  diigiim  atiliyor.  Bu  cinsel  etkiler,  her  tarafi  yag 
gibi  olan  viicudundaki  etek  tuylerini  ima  eden  kasigindaki  ince  bir 
renk  degi§imiyle  iyice  peki§tiriliyor. 

Eril  homoerotik  cinsel  arzu,  azize  i§kence  eden  okgularin  bedenle- 
ri  araciligiyia  tekrar  tekrar  ifade  ediliyor.  Bunlardan  biri  alt  tarafta 
hafif  soldaki  adamin  duru§u:  Okunu  yaya  yerle§tirmek  igin  egiliyor 
ve,  bu  arada,  bigimli  poposuna  bakip  haz  duyalim  diye  te§hir  ediyor. 
Daha  da  dnemlisi,  pasif  hatta  baygin  Sebastian  iie  kaslari  §i§mi§  ve 
bedenleri  saldirgan  i§lerini  gormek  igin  gerilmi§  olan  okgular  arasin- 
da  da  ho§  bir  gerilim  var.  Sebastian  girilmek  igin  — derinlerine  giril- 
mek  igin-  bekliyor:  Yaylardaki  oklar  azizin  viicuduna  saplanmi?  ok- 
larin  goruniir  kisimlarindan  gok  gok  uzun.  Aradaki  ili§kiyi  giidiileyen 
bu  aktif-pasif  ikiligi  neredeyse  §iddetli  bir  kur  yapma  ili§kisine  i§aret 
ediyor.  Kisacasi,  Aziz  Sebastian  hikayesinin  homoerotik  arzuyu  gor- 
selle§tiren  bir  anlati  sunmu§  olmasi  ne  bir  tesadiif  ne  de  bir  siirpriz- 
dir.6  Ba§ka  bir  Aziz  Sebastian  temsilini  degerlendirirken  Anne  Hol¬ 
lander  konuyu  dogru  bigimde  ozetliyor: 

3.  Bkz.  Rudolf  Wiltkower,  Gian  Lorenzo  Bernini:  The  Sculptor  of  the  Roman  Baroque,  2 
bas.  (Londra:  Phaidon,  1966),  s.  216-219  ve  257-259. 

4.  Mario  Perniola,  “Between  Clothing  and  Nudity”,  ?ev  Roger  Freidman,  Fragments  f»r  a 
History  of  the  Human  Body,  der  Michel  Feher.  Ramona  Nadaff  ve  Nadia  Tazi  iie  birlikte, 
3  cilt  (New  York:  Zone,  1989),  C.  2,  s.  237. 

5.  Anne  Hollander,  Seeing  Through  Clothes  (Harmondsworth:  Penguin  Books.  1988),  s. 
83;  ayrica  bkz.  s.  xiii. 

6  Bu  resim  igin  ayrica  bkz.  Leopold  D.  Ettlinger.  Antonio  and  Piero  Pollaiuolo:  Complete 
Edition  with  a  Critical  Cataloque  (Oxford:  Phaidon.  1978),  s.  48-51.  139-140. 
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Resim  X.2:  Antonio  del  Pollaiuolo  (1432-1498)  ve  Piero  del  Pollaluolo'ya  alfedilir  (y.  1441-  1496  once- 
si),  Altar:  Aziz  Sebastian'in  $chll  Edllltji  (y.  1 475),  panel.  291 .5x202.6  cm.  Londra,  National  (iallery, 
Inv  no  292  Roprodiiksiyon  Izni,  Trustees,  The  National  Gallery,  Ixmdra. 
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Aziz  Sebastian  son  derece  seksi  aziz  orneklerinin  ba§inda  gelir  ve  Rone- 
sansta  siirekli  bir  tur  kurbanlik  Adonis  olarak  degerlendirilmi§tir...  Bu 
orman  sahnesinde,  zarif  gencin  giysilerinden  bir  kismi  sanki  bir  a§igin 
ok§ayan  elinin  i§iymi§  gibi  yava§ga  gev§etiliyor  ve  siyriliyor.  Geng,  bay- 
gin  bigimde  seyirciye  bakiyor;  govdesi  hakim  usluba  uygun  olarak  ho§ 
bir  baklava  dilimi  §eklinde  gizilmi§,  dyle  ki  bilhassa  arzulanan  bir  figiir 
gibi  duruyor.  I§kencecileri  hemen  yam  ba§indalar;  sanki  okgu  kiligina 
girmi§  miistakbel  tecavuzciiler  gibi.7 


C.  FALLlk  HttSRAN 

Antonio  del  Pollaiuolo’nun  on  be§inci  yuzyilin  sonlanna  dogru 
yaptigi  iinlii  garpi§an  giplak  erkekler  graviirii  (Resim  X.3)  Aziz  Sebas¬ 
tian  imgelerinin  tipik  yan  pasif  ve  kadinsi  soylemini  ortadan  kaldiri- 
yor  ve  bunun  yerine  saldirgan  ve  gok  giiglii  bir  erkeklik  soylemi  koyu- 
yor;  ne  var  ki,  buradaki  de  en  az  azizinki  kadar  imkansiz  bir  erkeklik- 
tir.  Pollaiuolo  kaslari  abartiyor:  Her  bir  bedeni  ve  hatta  sag  altta 
hangerlenen  adamin  bedenini  bile  gergin  gosteriyor.  IJstaca  gizilen 
resmin  siyah  beyaz  olu§u  bu  genel  etkiyi  peki$tiriyor.  Adamlar  anla- 
$ilmaz  $ekilde  giplaklar:  anla§ilmaz  §ekilde  gunkii  garpi§ma  sirasinda 
giplak  olmalari  onlari  daha  savunmasiz  kiliyor.  Qiplakliklarmin  man- 
tiksiziigi  bizzat  giplakliga  daha  fazla  dikkat  edilmesini  sagliyor.  Bu- 
rada  giplak  beden  bir  metafor  olarak,  belki  de,  bir  uzmamn  dedigi  gi¬ 
bi,  ruhun  hapishanesi  olarak  “siifli  beden”in  ele§tirisini  sunan  bir  me- 
lafor  olarak  sorunsalla§tiriliyor." 

Burada  adamlar  soyunduruluyor,  kahraman  bedenlere  burundii- 
riiliiyor  ve  e§le$tiriliyor\ar.  Erkeklik,  karakter  soyutlamalarindan  ve 
ozellikle  virtus' tan  (erkek  miikemmelligi)  tamamen  ayri  bir  fiziksel 
ozellik  olarak  resmediliyor.  Erkeklik  saldirganlik  demektir.  Aktorle- 
rin  buru§uk  suratlari  gekici  degil.  Gozlerimizi  adamlarin  yiizlerinden 
aliyor  ve  genellikle  gozlerden  saklanan  erkek  teni  iizerinde  yogunla§- 
tiriyoruz.  Suratlari  ne  kadar  kaba  olsa  da  istisnasiz  her  bir  adam 
kahramanca  “hareket  ediyor”:  Fiziksel  olarak  e$iti  olan  du§manlariy- 
la  sava§iyor.  Gergeklen  de  adamlarin  fizikselligi  lemsil  edilen  olayin 

7.  Hollander.  Seeing  Through  Clothes,  s  182-183  Konesans  edebiyal  geleneginde  "Sebas¬ 
tian”  homoseksiiellerin  kod  adlarindan  birivdi  Bkz.  Janet  Cox-Rearick.  “A  'St  Sebastian1 
by  Bronzino”.  Burlington  Magazine  129  (Mart  1987),  s.  161.  dipnot.  29 

8.  Bkz.  Patricia  Kmison.  "The  Word  Made  Naked  in  Pollaiuolo's  Battle  of  the  Nudes”.  Art 
History  13  (1990),  s.  265.  Bu  gravilr  hakkinda  ayrica  bkz  Kitlinger.  Antonio  and  Piero 
Pollaiuolo,  s.  146-147:  ve  L.  Richards.  “Antonio  Pollaiuolo.  Battle  of  Naked  Men”.  Bulle¬ 
tin  of  the  Cleveland  Museum  of  Art  55  (1968).  s.  62-70 
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neredeyse  garantisidir:  Bu  viicutlar  ba§ka  ne  yapar  ki;  ba§ka  hangi 
sebeple  var  olabilirler  ki?  “Arzu  nesneleri  olarak  kadinlar  her  an  (sa- 
natta  zaten  oyle)  soyunabilir.  amaerkeklerin  soyunmak  igin  gerekge- 
lerinin  olmasi  gerekir.”9  Muharebe  meydam,  abarlili  bir  fiziksel  bigim 
olarak,  yani  biitiin  bedenin  Fallusa  ddnii§mesi  olarak  tasavvur  edi- 
len  erkekligin  “gergekligi”ni  ve  etkisini  sergilemek  igin  uygun  bir 
yer  olarak  hizmet  gdriiyor.  Ne  var  ki,  imgenin  gok  giiglii  bigimde  ta- 
hayyul  etmeye  gali§tigi  erkek  kimligi  igin  bir  sorun  doguyor  burada. 

Hatirlamak  gerekir  ki,  Bali  resminin  tarihindeki  giplak  erkek  re- 
simlerinin  gogunda  cinsel  organlar  drtiilmii§tiir;  edebin  otesinde  bir 
tulumdur  bu.  Ortiinmek  erkek  bedenine,  cinsel  organlan  dogu§tan 
"gdriinmez”  olan  ve  dolayisiyla  da  gorsel  olarak  asla  “sahip  oluna- 
mayan”  kadinlannkine  benzer  bir  etki  yapma  §ansi  sunuyor.  Bu  §e- 
kilde,  gorsel  teste  tabi  tutulmadigi  igin  de  erkekligi  kuran  hayati  mit 
sarsilmiyor.  Bir  diger  deyi§le,  sanat  eserlerinde  erkeklerin  cinsel  or- 
ganlarmin  gosterilmesi,  kiiltiirel  anlamda  cinsel  organ  avantajina 
yaslanan  erkek  kimliginin  (erkekligin  ortak  paydasi  kendilerine  fara- 
zi  kahramanca  i§ler  ve  fiziksel  oranlar  atfedilen  cinsel  organlardir) 
kirilgan  hali  igin  onemli  bir  risk  yaratiyor. 

Halbuki,  Pollaiuolo'nun  imgesinde  gdriildiigii  gibi,  gosterildikleri 
zaman  erkek  cinsel  organlarmin  erkek  viicudunun  en  az  kahraman 
kismi  oldugu  ortaya  gikiyor.  Pollaiuolo’nun  giplak  muhariplerinin  bii- 
tiin  kaslari  gergin:  bunun  tek  istisnasi  penis  “kaslari".  Bu  kaslar  gev- 
§ekge  ve,  anlatinin  ko§ullari  goz  online  alindiginda  da,  son  derece  sa- 
vunmasiz  bigimde  sallamyor.  Sonug  itibariyle  adamlarin  bu  organla- 
ri  “gerilmi§”  olsaydi  o  zaman  organ  daha  bir  savunmasiz  kalacak  ve 
ayrica  ba§ka  erkeklerin  yamnda  farkli  bir  heyecam  gbsterdigi  igin  en 
giiglii  kiilturel  yasaklardan  birini  ihlal  etmi§  olacakti.  Ba§ka  bir  ifa- 
deyle  Pollaiuolo  nun  graviirii,  erkek  nii  temsillerinin  sanalta  ege- 
menlik  kurdugu  uzun  bir  ddnemin  ba§langicinda,  hedeflenen  kazan- 
ca  kar§ilik  sonsuz  bir  kayip  arazisinin  haritasim  gikariyor.  Fallusun 
onemli  bir  dii§  kirikligi  yaratan  bu  gdriintiisii,  fallusu  “gdsterme”nin. 
tabiri  caizse  mevcudiyetini  belgclcme nin  dogurdugu  onemli  bir  dert- 
lir.  Erkek  bedeni  cografyasmin  bu  kismi  erkekligin,  dolayisiyla  da  ey- 
lemliligin  iissii  oldugu  halde  fallus  gorsel  anlamda  gok  da  onemli  bir 
yer  tutmuyor.  Erkek  cinsel  orgam,  ressamlarin  ba§ka  tiirlii  goriinme- 
yen  kadin  cinselliginin  iissii  olarak  saplantiyla  i§ledikleri  kadin  go- 

9.  David  Marlocci'nin  scrgi  kalalogu,  The  Male  Nude  (Williamstown.  Mass.:  Sterling  and 
Francinc  Clark  Art  Institute.  1980).  (sayfa  numaralari  konmami?.  s.  2| 
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giislerinden  gok  daha  az  “etkileyici”dir  hacimsel  agidan.  Bir  ba§ka 
ifadeyle,  penisin  kiilturel  “biiyii”sii  daha  gok  hayali  bir  nesne  olarak 
i§liyor.  Bayagi  kiiguk  ve  tamamen  savunmasiz  olan,  hele  de  kahra- 
man  erkek  bedeniyle  birlikte  resmedildiginde  iyice  bu  hale  dii§en  pe¬ 
nis  kendisini  simgeleyen  sayisiz  nesnenin  hakkini  veremiyor:  sopalar, 
mizraklar.  oklar.  kihglar.  tiifekler,  tabancalar  ve  hatta  purolar  gibi. 

0  halde  en  giizel  erkek  bedeni  bile  igkin  ve  zor  bir  geli§kiyi  banndiriyor 
kendi  iginde.  Erkeklik  giiciiniin  simgesi,  cinsel  hazzin  kaynagi  ve  erkek- 
lik  gururunun  odagi  olan  penis  aym  zamanda  insan  viicudunun  en  savun- 
masiz  pargasidir.  Erkeklerin  kuvvet  ve  iklidarim  kendisinde  Loplamasi 
gereken  bu  birkag  sanLimlik  organ  kadin  ya  da  erkek  olsun  herhangi  bir 
insan  anatomisinin  en  gok  korunmasi  gereken  yeridir.  Gev§ek  penisin  go- 
riintiisii,  erkeklerin  kendi  cinsellikleri  hakkinda  duyduklari  endi§e  ve  ku§- 
kuyu  korukler. 10 

Ve  bir  ba§ka  kavrayici  degerlendirme:  “Penis  dogrudan  dogruya 
gizildigi  zaman  fallusun  aslinda  ne  oldugu  anla§iliyor:  Fallusun  sade- 
ceortiikken  ‘ayricalikli  gosteren’  bir  organ  olarak  algilandigim  soyle- 
yen  Lacan’i  hakli  gikaran  bayagi  kiigiik  bir  deri  pargasi.  Simgeledigi 
organ  gbriindiigii  zaman  fallusun  ayricalikli  merkeziligi  zora  dii- 
§er."n 

Erkek  cinsel  organlarina  ve  bakma  edimine  ili§kin,  yani  kimlerin 
baktigina  ve  gordiiklerinden  ne  gikardiklarina  ili§kin  bir  mesele  daha 
var.  Qogu  sanat  eseri  erkekler  tarafindan  satin  alimyordu;  dolayisiy- 
la  bunlar  oncelikle  erkeklerin  ilgileri  dogrultusunda  ve  erkeklerin  kay- 
gilarmin  barometresi  olarak  i§lev  goriiyordu.  Ama  sosyokiiltiirel  bir 
arag  olarak  sanatin  tiim  potansiyelini  ortaya  koymasi  igin  eser,  sade- 
ce  “sahibi”  tarafindan  degil  ba§kalari  tarafindan  da  goriilmeliydi. 
Qok  az  sayidaki  istisnalar  harig,  sanat  eserleri  hem  erkekler  hem  de 
kadmlar  tarafindan  goriilecegi  varsayimiyla  sergileniyordu.  Qiplak 
erkek  resimlerinde  penisin  kadinlara  gosterilmesi  erkekler  igin  psiko- 
lojik  ve  siyasal  bir  sorun  yaratiyordu;  giinkii  erkeklerin  kimlik  ve  ey- 


10.  Sarah  Kent,  “Looking  Back",  Women's  Images  of  Men  iginde.  der.  Sarah  Kent  ve  Jac¬ 
queline  Morreau  (Londra:  Writers  and  Readers  Publishing,  1985),  s.  72-73  Ayrica  Sarah 
Kent  In  aym  derleme  igindeki  “The  Erotic  Male  Nude"  (s.  75-105)  ba?likli  gali§masma  ba- 
kimz;  burada,  kadinlarm  erkek  seyircller  Igin  yapilmi§  erkek  nii  Imgelerlne  bakma 
hazlarmi  ve  yirminci  yiizyil  kadin  sanatgilarinin  erkek  niilerini  (fotograf  ve  reslm)  tarti§i- 
yor  yazar.  Ayrica  bkz.  Margaret  Wallers,  The  Nude  Male:  A  New  Perspective  (New  York: 
Paddington  Press,  1978). 

1 1.  Richard  Easton,  “Canonical  Criminilizations:  Homosexuality,  Art  History,  Surrealism, 
and  Abjection",  differences:  A  Journal  of  Feminist  Cultural  Studies  4.  3  (1992),  s.  164. 
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lemlilikleri  gorsel  anlamda  boyle  du§  kirikhgi  yaratan  pamuk  ipligi 
gibi  bir  §eye  baghydi:  “Kadinlar  kendilerini  aldatilmi§  hissedebilir. 
Ciinkii  kendilerini  rehin  alan  ve  cebindeki  tabancayla  tehdit  eden  te- 
roristin  cebindeki  kabarikligin  aslinda  parmagindan  ba§ka  bir  §ey  ol- 
madigimn  ortaya  gikmasi  gibi  bir  durum  bu  da!”12  Ronesansla  birlik- 
te  yeniden  ortaya  gikmi§  olan  erkek  bedeninin  biiyiisii  kesinlikle  gor- 
sel  sanatlarla  sinirli  degildi.  Ornegin  ust  simflarin  erkek  modasinda 
da  giiglii  gekilde  ifade  ediliyordu.  Erkekler  giydiklerinin  cinsel  kaba- 
nkliklarmi  vurgulamasina  dikkat  ediyorlardi.  Cinsel  organlarim  bu- 
giin  bize  komik  gelecek  §ekilde  kabank  gostermek  igin  pantolonlari- 
nin  onune  kapak  yapiyorlar  ve  kalgalarmi  ortaya  gikaran  -giinkii  ar- 
kadan  diki§liydi—  dar.  parlak  renkte,  dikkat  geken  taytlar  giyiyoriar- 
di.  Ve  belden  a§agisim  kapatmayan  gok  kisa  gdmlekler  giydikleri  igin 
de  biitiin  bunlar  ortada  oluyordu.13 


D.  BEDENlN  TERSYEZL 

Sandro  Botticelli’nin  Venus  ve  Mars’  1  (Resim  X.4)  agirlikli  olarak 
giplak  erkegi  i§liyor.  Resmin  aligilmadik  boyutlari  -agiri  ve  teamiil  di- 
§1  enliligi-  hem  ba§kahramamn  yatar  vaziyette  dinlenmesini  miim- 
kiin  kiliyor  hem  de  garip  §ekliyle  seyircilerin  dikkatini  gekiyor.  Aslin¬ 
da  bir  yatak  odasi  sahnesi1'  olan  resmin  konusu.  sorunlu  da  olsa,  pa- 
radoksal  olarak,  yani  sanki  Mars’in  kendi  silahi  degil  de  Veniis'iin  bir 
aletiymig  gibi  Vlars'a  dogru  yoneltilen  fallik  kargiyla  gosteriliyor.  Ve- 
niis’iin  gozleri  ve  tabii  bizim  gozlerimiz  de  Vlars’in  viicudu  iizerinde: 
ba§i  Pollaiuolo’nun  Aziz  Sebastian’inm  duru§  ve  “gdrunii§”unu  andi- 
riyor.  Fakat  burada,  mitolojideki  en  iinlii  a§iklardan  ikisi  bulundugu 
igin  dogal  olarak  erotik  igerik  vurgulamyor  resimde. 

Anne  Hollanders  gore,  resmin  cinsel  igerigini  vurgulayan  etken, 
Ronesans  modernitesiyle  higbir  ilgisi  olmayan  tarn  bir  mitolojik  tan- 
n  gdruntusiindeki  Mars’in  tersine.  iizerinde  modern  bir  kostiim  olan 
tamamen  giyinik  Veniis’iin  gdriintiisiidiir.  “Mars’in  giplakligina  cinsel 
gerilim  katan  §ey  Veniis’iin  normal  ve  tarn  giyinik  halidir;  dyle  ki. 
eger  Veniis  de  yari  giplak  olsaydi  o  zaman  bu  gerilim  gok  daha  az 

12.  Kent,  "Looking  Back”,  s.  72. 

13.  Hollander.  Seeing  Through  Clothes,  s.  234. 

14.  Bkz.  Herbert  P.  Home.  Botticelli:  Pointer  of  Florence  (Princeton:  Princeton  University 
Press,  1980),  s.  140  Yaz.ara  gore  resim  “muhlemelen  t)lr  yatagin,  dlvanm  ya  dabenzeribir 
mobilyanin  panosu  igin  yapilmi$tf . 
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olurdu.  Veniis’iin  cinsel  ba§atligmi  en  az  uyamkligi  kadar  modern 
giysileri  de  gosteriyor  ve  bu  giysiler  Mars’in  giplakhgmi,  mitolojik  ni- 
§anlarina  ragmen,  daha  erotik  kiliyor.”1"  Botticelli’nin  resminin  ero- 
tizmi  kesin  bir  tersyiiz  olmaya  yaslamyor:  Ciplak  erkek  bir  kadina  ve 
hem  kadinin  hem  de  bizim  keskin  baki§larimiza  tabi  kilimyor. 

Mars’in  bedeni  Bati  resminde  normalde  kadin  bedenine  atfedilen 
soylemsel  araglarla  i§leniyor.  Sava§  tanrisi,  bigimli,  piiruzsiiz  ve  gok 
rafine  (epey  zarif),  olaganustu  lalif  b\r  heykel  pargasina  donii§tiiriilii- 
yor.  Belden  agagrsi  neredeyse  kadinsi,  rengi  son  derece  agik  ve  res- 
samlarin  genellikle  hafif  tiiylii  gosterdikleri  bolgeler  olan  kasik  ve 
koltuk  alti  bolgelerinde  tiiyden  eser  yok.  Sonugta  Mars  tamamen  ba- 
kilacak  bir  §ey  ve  gok  agik  bir  kurguyla  bir  manzara  gibi  sunuluyor. 
Mars  -lamamen  teatral-  bir  uyku  p»zu  veriyor;  giinkii  gergekten  uyu- 
mamn  miimkiin  olmadigi  bir  vaziyette  duruyor.  Aslinda  bu  §ekilde 
durabilmek  igin  kendi  kendisine  yaslamyor;  sirLimn  list  kismim  yasla- 
yabilecegi  higbir  §ey  yok  arkasinda.  Sol  kolu,  her  ne  kadar  gev§ek  go- 
riinse  de,  destek  olarak  kullamldigim  ima  ediyor.  Eger  uyuyor  olsay- 
di  epeyce  biikiilii  olan  sag  bacagi  yana  dii§erdi.  Bununla  birlikte,  sag 
eliyle  yiiziindeki  ifade,  bilincinin  yerinde  olmadigim  gosteriyor.  I  lo- 
meros  ve  Ovidius’un  anlattiklari  efsane16  cinsel  bir  macerayi  gosteri¬ 
yor  ve  i§te  Mars’in  resimdeki  giplakligi  da  aslinda  bu  maceraya  yas- 
lamyor;  yoksa  sava§  tanrisi  yigit  Mars  higbir  §ey  ugruna  kendinden 
gegmez. 

Mars  uyuyor  ama  sadece  biraz  dalmig.  Gergi  a§iklar  yan  yana  yat- 
miyor,  kar§i  kar§iya  duruyor  ama  cinsel  birle§me  sonrasimn  mutlu- 
lugu  ima  ediliyor  burada.  Veniis’un  yiizii  olaganustu  giizel,  dolgun 
gogiisleriyle  sol  bacagi  vurgulamyor  ve  ince  elbisesinin  altindan  iyi- 
ce  belirginle§Liriliyor.  \e  var  ki  Veniis  hig  de  orgazm  sonrasindaymi§ 
gibi  degil.  Aksine  dii§imceli  ve  ketum  bir  hali  var  ve  gergekten  de  sah- 
ne  biiyiik  olgiide  onun  bakiglarimn  hakimiyetinde.  Marsh  goz  hapsin- 
de  tutuyor  ve  bu  suretle  de  bizim  gozlerimizi  ona  yoneltiyor. 

Mars  ismi  erkekligin  muhriinii  ta§ir.  Durum  boyle  olunca  sadece 
Mars  ismini  kullanmakla  — bugiinku  John  Wayne  gibi-  erkekligin  bil- 
dik  gagri§imlarim  uyandirma  imkanma  kavu§ur  Botticelli.  Aym  za- 
manda  altindakileri  gostermek  igin  de  Mars’in  zirhim  gikariyor  iistiin- 
den:  altindakileri,  yani  iktidari  asla  daha  az  gergek  olmayan  ama  da¬ 
is  Hollander,  Seeing  Through  Clollies,  s.  179. 

16  Bkz.  Hall.  Dictionary  of  Subjects  and  Symbols  in  Art  (New  York  Harper  and  Row, 
1979).  s  320. 
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Reslm  X4:  Alk'sandro  (Sandro)  Botticelli  (y  I-M5- 1 5 1 0).  Venus  ve  Mars  (y.  1-185- 14861.  panel  69.2x173  4  cm.  Londra  National  Gallery.  Inv  no  915.  Rdprodiikslyon  Iznl. 
Trustees.  The  National  Gallery,  lendra. 


ha  zarif  olan  gehvani  viicudunu.  Mars,  Veniis’ii  ve  erkek  olacagi  far- 
z  edilen  seyirciyi  kendine  meftun  ediyor.  Venus'iin  dalgin  gozlerle 
Mars’a  bakigi  gozlerini  ondan  alamadigimn  itirafidir.  Ba§ka  bir  ifa- 
deyle,  Marsin  eylemliligi  kendinde  degilken  bile  giiciinden  higbir  §ey 
kaybetmiyor.  Bununla  birlikte,  bu  sabil  baki§larin  yoneldigi  §ey  ken- 
disini  bir  kadina  kaplirmi§  olan,  iklidarimn  igareti  ve  kaynagi  olarak 
kendi  gozlerini  kullanmak  yerine  bir  manzaraya  donu§mij§  olan 
Mars’tir. 

Botticelli’nin  seyircilerinin  neredeyse  adlari  gibi  bildikleri  Mars 
mitolojisi  Mars’in  iktidannm  sadece  bir  yuziinii  tammliyor;  obur  yii- 
ziinii  tammlayan  §ey  ise  fiziksel  guzelligidir.  Bizim  deyi§imizle  soyle- 
yecek  olursak:  “Mars,  erkegin  krali  i§te!”  Ama  Botticelli  bu  erkekligi 
Mars  in  androjin’  gorunii§une  bagimli  kiliyor;  androjinlik  Italyan  Ro- 
nesansinda  hayallerdeki  ideal  erkegi  tammlayan  bir  bzellikti.  On  al- 
tinci  yuzyil  sanal  kuramcilarindan  birinin  Titian’m  1554  tarihli  Ve¬ 
nus  ve  Adonis  tablosu  baglaminda  soyledigi  gibi,  “giizel  bir  kadimn 
ozelliklerinden  nasiplenmi§  bir  erkek  zor  ve  ho§  bir  kari§im|di|.”17  So- 
nugta  resim,  gorsel  anlamda  denge  bozucu  bir  heyecan,  cazibe  ve 
tepki  harmamm  ve  -bir  bu  kadar  onemlisi  de-  kultiiriin  atfettigi  cin- 
sel  kimlikleri  ve  cinsel  rolleri  tersyiiz  etmek  yoluyla,  tasvip  edilen 
gbrme  sbylemlerinin  bir  alternatifini  i§liyor  parlak  bir  yaklagimla. 
Ba§ka  bir  deyi§le,  Venus  ve  Mars  bir  §eyleri  farkli  gorerek  alabilece- 
gimiz  fiziksel  ve  ruhsal  hazlari  tahayyul  etmeye  gagiriyor  bizleri. 


*  Iki  cinsln  ozelliklerini  gosteren.  (g.n.) 

17.  Aktaran.  Sharon  Fermor.  “Movement  and  Gender  in  Sixteenth  Century  Italian  Pain¬ 
ting",  The  Body  Imaged:  The  Human  Form  and  Visual  Culture  Since  the  Renaissance,  dcr. 
Kathleen  Adler  ve  Marcia  Poinlon  (Cambridge:  Cambridge  University  Press,  1 993),  s.  129. 
Rbncsanstaki  homocrolik  temalar  igln  bkz  Leonard  Barkan,  Ganymede  and  the  Erotics 
of  Humanism  (Stanford:  Stanford  University  Press,  1991);  1991);  James  M  Saslow,  Gany¬ 
mede  in  the  Renaissance:  Homosexuality  in  Art  and  Society  (New  Haven:  Yale  University 
Press,  1986);  ve  Emmanuel  Cooper,  The  Sexual  Perspective:  Homosexuality  and  Art  i n  the 
Last  100  Years  in  the  West  (New  York:  Roulledgc  and  Kcgan  Paul,  1986),  s.  1  -23.  Igerdlgi 
alegorllerin  ayrintili  yorumlari  da  dahil  olmak  iizere  Botticelli’nln  Vends  ve  Mars'i  hakkin- 
da  daha  gcni§  degerlcndlrmeler  igln  bkz.  Ronald  Lightbown,  Sandro  Botticelli:  Life  and 
Work  (Berkeley  ve  Ixts  Angeles:  University  of  California  Press,  1978),  s.  90-93;  Liana  Che¬ 
ney,  Quattrocento  Aleoplalonism  and  Medici  Humanism  in  Botticelli's  Mythological  Pain¬ 
tings  (Lanham,  Md.:  University  Press  of  America,  1985),  s.  35-37,  60-61,  66-70:  ve  Homan 
Potterton,  The  National  Gallery,  lx)ndon(landra:  Thames  and  Hudson.  1977),  s.  36. 
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E.  GENQLlK,  OlXvl  VE  T.ASVll’  EDlLEN  ARZE 


Kutsal  Kitabin  Yaradih§  boliimundeki,  Habil’in  kardegi  Kabil  tara- 
findan  dldiirulmesini  anlatan  hikaye  (4:  1-15)  sanatgilara  erkek  bede- 
nini,  ozellikle  de  giplakhgi  kutsal  kitap  tarafindan  tasvip  edilen,  pa¬ 
gan  tanrilari  ve  kahramanlarimn  efsanelerinde  de  yer  alan  geng  ve 
atletik,  giizel  erkek  bcdenini  dii§mii§  vaziyette  gosterme  firsati  sunu- 
yordu.  Habil  birgobandi;  insamn  “ilk"  versiyonlanndan  biriydi.  nite- 
kim  "dogal  olarak”  dogaya  yakindi.  Anne-babasinin  cennetten  kovu- 
lu§u  Incil'de  sadece  iki  ayetle  anlatilmi§ti;  Habil'in  karakterinin  anla- 
tildigi  boliimden  onceki  iki  ayetle  (Tekvin  3:24,  boliimiin  son  ayeti  ve 
Tekvin  4:2).  Tanrimn  gdziinde  Habil  iyi  kardcgtir;  surusiinu  Tann  adi- 
na  kurban  etmesi  iyi  Qoban  olarak  isa’nin  mujdecisi,  Isa’nin  kendi 
kendisini  kurban  etmesi  ise  Adem'in  tiim  gocuklarimn  kurtulu§unun 
miijdelenmesidir.  Habil’de  cisimle§en  iyilik,  temsillerde  bildik  arag- 
laria  yansitiliyor:  Ona  gok  biiyuk  bir  fiziksel  giizellik  atfediliyor  ve 
gengliginin  baharinda  dlduruliigunun  trajik  goriintusiiyle  veriliyor. 

Bedenin  en  iyi  ihtimalle  asil  ruhun  hapishanesi  olarak,  en  kotu  ih- 
timalle  ise  giinahkar  ve  §ehvet  dii§kiinu  taraflanmizi  harekete  gegi- 
ren  olarak  goriildiigii  bir  kiilturde  Habil'in  bedeninin  goriintusii  para- 
doksal  bir  okumaya  neden  oluyor.  Habil'in  hikayesi  Isa’nin  kendi  ken¬ 
disini  kurban  edi§ini  onceden  canlandirir.  dolayisiyla  biiyiik  teolojik 
anlamlara  sahiptir.  Halbuki  Frangois  Xavier  Fabre'in  Habil'in  Olii- 
mii' nde  (Resim  X.5)  daha  gok  dii§mii§  bir  tanrimn  hikayesi  gibi,  en  az 
kutsal  metindeki  anlati  kadar,  Homeros'un  efsanesini  de  gagrigtira- 
cak  §ekilde  i§leniyor  bu  hikaye.  Habil'in  ozellikle  cinsel  bir  gosteriye 
dbnu§tiirulmii§  olan  giizel  cesedinin  -dlduriilmesinden  dogan  en  ufak 
bir  girkinlegme  igareti  yok  bedeninde-  giiglii  etkisi  resimdeki  biitiin 
dinsel  vurgulari  siliyor.  Fransiz  tarihinin  dinsel  cogkuyla  hatirlanma- 
yacak  bir  donemi  olan  Fransiz  Devrimi  sirasinda  yapildigi  dugiiniil- 
dugunde,  resmin  dinsel  igeriginin  cinsel  igerigince  bastirilmig  olmasi 
pek  de  §a§irtici  degil.  Tipki  on  sekizinci  ve  on  dokuzuncu  viizyillarda 
yapilan  obiir  erotik  imgeler  gibi  bu  resmin  de  hem  dinsel  hem  de  mi- 
tolojik  hikayesi,  bagka  tiirlii  temsil  edilemcyecek  olan  §eyleri  temsil 
etmenin  uygun  bir  “kilif”  olarak  kullamlmigtir  denilebilir. 

I§igin  yogunlagtigi  alt  soldan  bagliyoruz  resme  bakmaya.  Habil'in 
siyah  bukleli  saglarmin  gevreledigi  rafine  ve  yaki§ikli  yiizii  yogun  ola¬ 
rak  i§ik-golge  oyunlariyla  §ekilleniyor  ve  sol  kolla  gergeveleniyor. 
Tam  anlamiyla  bir  gosteriye  donugtiiriilen  bedeni,  kol  ve  bacaklarmin 
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Rcsim  X.5:  Franpois-Xavler  Kabrc  (1766  1837).  Hahil'in  Oliimu  (1791),  luval,  \lonlpclllrr.  MusOe 
Fabro  inw  no.  825  1  60  Fotograf:  Krftttrlc  Jaulmes. 


kas  yapismi  vurgulamak  amaciyla  egilip  bukiiluyor.  Habil'in  bedeni. 
kompozisyon  agisindan,  aslinda  neredeyse  tamamen  dikey  formlar- 
dan  olu§an  bir  resmi  gaprazlama  bolen.  dolayisiyla  da  dii§meyi  vur- 
gulayan  giiglii  bir  ko§egendir.  Aynca  bedeni  imgeyi  kaplasin  diye  ya- 
kin  plandan  gosteriliyor.  Gogiis  kaslari  abartilarak  ta  boynuna 
variyor,  keskin  bir  V  olu§turacak  §ekilde  giziliyor  ve  bu  V’nin  gikinti- 
lari  i§iklandirilirken  girintileri  koyu  bigimde  gblgeleniyor.  V’nin  altin- 
dan  gogiis  kafesinin  iki  yanim  belirleyen  gogiis  kemiginin  merkezde- 
ki  dikey  hatti  uzamyor.  Fabre'in  abarttigi  bir  ba§ka  oge  oian  bu  hat- 
ti  izledigimizde  bzenle  ortiilen  ve  bu  sefer  ters  bir  V  gizen  bacaklar 
tarafindan  gergevelenen  cinsel  bblgeye  gidiyor  gozlerimiz.  i§te  baki§- 
lar  tarn  bu  noktada  odaklamyor  vr  hiisrana  ugruyor;  ama  saklanan 
§eylerin  bir  §eyler  “vaat”  ettigi  goriildiikten  sonra  gergekle§iyor  bu 
hiisran.  Fabre  firgasmi  aliyor  eline  ve  birkag  darbeyle  yarisi  golge  ya- 
risi  etek  tiiyiinden  olu§an  siyah  bir  iiggen  giziyor.  Ba§ka  bir  deyi§le, 
Habil'in  bedenine  dair  her  §ey  cinselle§tiriliyor:  Kollari,  bacaklari  ve 
govdesi  uzatiliyor,  kaslari  abartiliyor  ve  seyireiye  pek  de  brtulmemi§ 


Rcsim  X.6:  William  Adolphe  Bouguereau  (1H25  1905),  Ilk  Yiis(tlr’it>irin6lumu)(]MM),  Luval.  203x252 
cm.  Buenos  Aires.  Museo  Nacional  dc  Bellas  artes,  inv  no.  2770.  Francisco  Urihuru  Malikanesinin 
armagam.  1939 


cinselligi  etrafinda  dii§unme  cesareti  verecek  vaziyette  gosteriliyor 
butiin  vucudu.  Beden.  resmin  ko§egenlerinin  kesi§me  noktasinm  he- 
men  uzerinde  konumlandinlan  fallik  bir  “merkez"e  dogru  yayiliyor. 

Fabre'in  Habil’i  bir  efebe  olarak  giziliyor;  efebe  Eski  Yunan  da  on 
sekiz  yirmi  ya§larindaki  -biraz  oglan  ama  daha  gok  yeti§kin  erkek- 
atletik  genglere  verilen  addi.  On  sekizinci  yiizyilin  sonlannda  ba§la- 
yip  on  dokuzuncu  yiizyil  boyunca  yapilan  efebe  temsillerinin  hepsin- 
de  figiir  hem  erkeksi  hem  de  kadinsidir.  Efebe.  ornegin  Romali  gogiis 
zirhi  resimlerindeki  abartili  erkek  kaslannda  gorulen  Herkiilyen  kati- 
lik  ve  kahramanlikta  degildir.  Bunun  yerine,  oglan  letafetiyle  bilinir. 
Efebenin  cinselligi  tarn  da  mijphem,  daha  dogrusu  kararsiz  bir  cinsel- 
liktir.  Bedeni  ve  bedeninin  guzelligi  kararsiz,  anlik  ve  evrilebilir  tur- 
dendir.  Ve  sanat  eserinde  dondurulan  hayali  bir  anda,  ikili  cinsellik- 
ler  arasinda  kalmi§  ama  tamamen  cinsel  bir  figiir  olarak  temsil  edi- 
lir  bedeni:  oglan-erkek,  kadinsi-erkeksi. 
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Gergekten  de  on  dokuzuncu  yuzyil  resmindeki  olu  Habil  temsille- 
rinin  hepsinde,  aym  olmasa  da  benzer  pozlarda  gosterilmigtir  Habil: 
0  zamanlar  populer  olan,  boylu  boyunca  uzanmig  giplak  kadin,  Bram 
Dijkstra’nm  deyigiyle  “beli  kirilmig  peri  kizi”  §eklinde  (Resim  X.6).'8 
Habil’in,  fiziksel  pasiflik  ve  bu  pasifligin  hem  davet  ettigi  hem  de  hat- 
ta  ittigi  seyredilebilirlik  etrafinda  orgiitlenen  her  iki  resimde  de 
kadinsi  bir  pozda  gosterilmesi  [belirgin  bir|  erotizm  yaratiyor.  Ger¬ 
gekten  de,  bedenin  legen  kemigi  bolgesinin  yiiksek  bir  konuma  geti- 
rildigi  ve  dolayisiyla  da  vurgulandigi  Bouguereau’nun  resminde  agik- 
ga  ve  hatta  Fabre’inkinden  daha  fazla  gonderme  yapiliyor  Habil’in 
cinselligine.  Bunlar  kesinlikle  rniinferit  ornekler  degildir:  “Fransiz  re¬ 
sim  tarihinde,  bugunkii  kadinsi  imgelerde  zor  bulunan  bir  erotizm  ige- 
ren  sayisiz  pasif,  zayif,  garesiz  ve  giigsiiz  efebe  ornegi  vardir.”19 

Bu  sanatin  seyirci  kitlesi  temelde  erkekti  ve  baktiklari  imgeler,  ba- 
riz  homoerotik  gekiciliklerine  ragmen,  homoseksiiel  degildi.20  i§te  iki 
cinsellik  arasina  koymayi  yegledigimiz  turn  net  smirlara,  insanin  ya 
kadin  ya  da  erkek  oldugunu  bildiren  kati  yakla§ima  meydan  okuyor 
bu  gorunii§teki  paradoks.  Turn  insanlar  bakarak  ogrenir:  Kimligin  te- 
sisi,  kiginin  kendi  cinsiyetine  ve  obiir  hemcinsierine  bakmasina  bagli- 
dir.  Yani,  “erkeksiligin  istikrari  erkek  bedeninin  goriinurlugune  bagli- 
dir;  erkeksiligin  ogrenilmesi  ya  da  pekigtirilmesi  igin  erkeklerin  birbir- 
lerine  bakmasi  gerekir.”21  Bundan  ba§ka,  bakmak  yalmzca  “egilim” 
vermekle  kalmaz,  aym  zamanda  arzu  da  yaratir;  arzular,  dogalari  ge- 
regi,  kagmilmaz  olarak  bedenle  ve  -her  zaman  olmasa  da-  genellik- 

18.  Bram  Dijkslra,  Idols  of  Perversity:  Fantasies  of  Feminine  Evil  in  Fin-de-Siecle  Cul¬ 
ture  (New  York  Oxford  University  Press,  1986),  s.  104-109.  Ancak  Thomas  Crow,  benzer 
bir  androjin  efebenin  lemsil  edildigi  Anne-lxruis  Girodet'nin  The  Sleep  of  Endymion  ( 1791) 
adli  resminde  Pransa'daki  devrimei  siyasetin  oynadigi  roll)  inandirici  §ekllde  gosU;rmi§lir. 
Bkz.  "Revolutionary  Activism  and  the  Cull  of  Male  Beauty  in  the  Studio  of  David”,  Ficti¬ 
ons  of  the  French  Revolution,  dcr.  Bernadette  Ford  (Chicago:  Northwestern  University 
Press,  1991),  ozellikle  s.  72-79.  Bu  denemenin  gozden  gegirilmi§  ve  geni§lelllmi§  hali  igin 
bkz.  "Observations  on  Style  and  History  in  French  Painting  of  the  Male  Nude,  1 785-1794”, 
Visual  Culture:  Images  and  Interpretations,  der.  Bryson.  Holly  ve  Moxey,  s.  14 1-167.  Ay- 
m  derleme  iglndc  Whitney  Davis,  bu  resmin  homoerotik  igeriginc  dair  tarihsel  temellere 
dayandirdigi  bir  tarti§mayla,  gok  llging  bir  cevap  veriyor  Crow’a 
19  Abigail  Solomon-Godeau,  “Male  Trobulc:  A  Crisis  in  Representation",  Art  History  16 
( 1 993),  s .  298.  Fabrc'in  resmi  igin  ayrica  bkz.  s .  295-296.  Benim  ele  aldigim  gorsel  larihin 
ayrintili  bir  tarihsel  degerlendirmesi  igin  gokga  onerilen  olaganiislii  bir  denemc  bu.  Ayri¬ 
ca  bkz.  George  1-evitine,  Girodet-Troison.  An  Iconographical  Study  (New  York:  Garland 
Publishing,  1978),  s.  1 17-135,  205-211. 

20.  Bkz.  Solomon-Godeau.  "Male  Trouble",  s.  311-312,  dipnoi  37. 

21.  Michael  Hatt,  “Muscles,  Morals,  Mind:  The  Male  Body  in  Thomas  Haklns'  Salulal",  The 
Body  Imaged:  The  Human  Form  and  Visual  Culture  Since  the  Renaissance,  der.  Kathleen 
Adler  ve  Marcia  Poinlon  (Cambridge:  Cambridge  University  Presss,  1993),  s.  63. 
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le  dar  anlamiyla  eroLizmle  ilgilidir.  Bununla  birlikte,  homoerotizme 
kar§i  giiglii  yasaklar  oldugu  igin,  kendisine  Ba§ka  bir  hemcinsi  iize- 
rinden  bakan  erkek  en  iyimser  yakla§imla  sorunludur.  Erkeklerin 
ba§ka  erkeklere  bakmak  igin  neden  ozel  mekanlari,  sonugta  zaten 
seyredilmek  igin  yapilan  profesyonel  sporiann  icra  edildigi  tamamen 
me§ru  mekanlari  segtigini  buyiik  olgiide  agikliyor  bu  durum.22 

Aym  §ekilde.  erkeklerin  ba§ka  yerlerde  ho§  kar§ilanmayacak  olan 
fiziksel  temaslara  spor  sahalarinda  girmeleri  tesadiif  degildir:  Sayi 
yapildiginda  ya  da  gol  atildiginda  kucakla§malar  ve  kalgalara  vurma- 
lar.  Keza.  kablolu  teievizyondaki  viicut  geli§tirme  aleti  reklamlari  gu- 
ya  heteroseksiieli  homoseksiielden  ayiran  gok  ince  bir  gizgi  iizerinden 
seslenir  erkeklere.  Erkeklere  hitap  edebilmek  igin  heteroseksuellik 
vurgulamyor  bu  reklamlarda;  ama  ote  yandan,  iiriinu  satabilmek  igin 
de  giizel  erkek  bedeninin,  ta  gocukluklarindan  itibaren  erkeklere  bak- 
malan  yasaklanan  erkekler  igin  bir  arzu  nesnesine  donu§turiilmesi 
gerekiyor.  Dahasi,  gosterilen  beden  tipki  giplak  kadinlarin  nesnele§ti- 
rilmesi  gibi  nesnele§tiriliyor:  aradaki  tek  fark  erkek  bedeninin  surekli 
hareket  eden  aktif  bir  durumda  gbsterilmesidir.  Sonugta  beden  temel- 
de  birseyir  nesnesi.  bakilacak  bir§ey  haline  getiriliyor.  §i§irilmi§  kas- 
lar  (beden  “yontuculugu”ndan  ba§ka)  herhangi  bir  fiziksel  i§in  geregi 
olarak  degil,  sadece  bu  §ekilde  yaratilacagi  varsayilan  erkek  kimligi- 
nin  bir  geregi  olarak  sunuluyor.  Kas  makinesi  kaslar  aslinda  tasarim 
yapan  kaslardir:  Saf  ve  yalin  estetik  olarak  i§lerler  ve  estetik  bizim 
kiilturumuzde  kadmsi  bir  cografyadir.  Bundan  ba§ka,  bu  reklamlar- 
daki  erkek  bedenleri  son  derece  bronzla§tirilmakla  kalmiyor.  aym  za- 
manda  yaglamyor.  Bedenin  yaglanmasi  i§levsel  anlamda  -gosteri  oi- 
masinin  di§inda-  tamamen  mantiksiz  (viicut  geli§tirme  aletini,  §ortu 
vb  berbat  eder)  olmasma  ragmen  bu  yolla  beden  yansitici  bir  yiizeye 
dbnu§tiiriiluyor  ve  dolayisiyla  daha  gok  dikkat  gekiyor.  Reklamlarda- 
ki  erkek  bedenleri  yaglanmak  suretiyle  kozmetikle§liriliyor.  [Bilindigi 
gibi]  makyaj  da  kadmsi  kiilture  ait  bir  §eydir.  Ama  Fabre’in  olmii§  Ha- 
bil  resminde  oldugu  gibi,  kabul  edilmi§  ve  yasaklanmi?  erkek  cinselli- 
gi  arasindaki  pazarlik  bu  reklamlarin  da  etkinligini  belirliyor.  Bu  rek- 
lamlarin  i§leyi§i  gok  az  erkegin  sahip  oldugu  bir  bedenin  arzulamr  bir 
§ey  olarak  sunulmasina  ve  kultiirel  olarak  bastirilan  arzu  ve  deney- 
imlerin  dikkatle  ve  dolayli  olarak  kabul  edilmesine  yaslamr. 

Bu  reklam  videolarinm  -bu  arada,  reklam  bantlari  urelici  firma- 

22.  Whitney  Davis’in  onemli  gali§masina  bakiniz,  "Erotic  Revision  in  Thomas  Eakins's  Nar- 
ralivesof  Male  Nudity",  Art  History  17  (1994).  s.  301-341. 
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lar  tarafindan  evlerinde  ozel  olarak  seyretmeleri  igin  mu§teri  adayla- 
nna  bedava  veriliyor—  yaklagik  iki  yuzyil  once  ortaya  gikan  efebe  re- 
simlerinin  belirledigi  soylemin  devami  oldugunu  soylersek  gok  ileri 
gitmi§  olmayiz.  Bunlann  her  ikisi  de  erkek  kimligindeki23  eski  bir  kri- 
zin  ana  hatlarmi  betimliyor.  Temsil,  kimliklerin  in§a  edilmesi  ve  yan- 
sitilmasinda  kullamlan  soylem  aygitimn  bir  pargasi  olarak  onemli  bir 
rol  oynuyordu.  Aslinda  temsil  bu  suregte  hem  ayna  hem  de  fail  rolii 
oynar:  “Cinsellik  duzlemindeki  bir  kafa  kari§ikligi  beraberinde  gorsel 
alanin  kari§masim  getirir.”24  Ister  heteroseksuel  isterse  de  homosek- 
siiel  olsunlar,  erkekler  efebe  imgeleriyle  birlikte  kendilerini  olduklari 
haliyle  degil  olabilecekleri  haliyle  gozden  gegirmelerine  imkan  veren 
gorsel  bir  kaynaga  kavu§uyorlardi.  Geng  ve  fiziksel  anlamda  kultu- 
riin  izin  vermedigi  gibi  -giizel,  muphem  ve  arzulamr -  olmakta  tama- 
men  ozgur  bir  haldi  bu.  Vucut  geligtirme  aleti  reklamlarinda  da  arzu- 
ya  iligkin  aym  muphemlik  i§leniyor  zekice.  Bu  reklamlarda  hem  hem- 
cinsini  arzulama  tercihinin  tehlikesinden  hem  de  1950’li  yillarda  giz- 
gi  roman  dergilerinin  arka  kapaklarindaki  Charles  Atlas  vucut  geli§- 
tirme  reklamlarindaki  kar§i  cinsi  cezbetme  kli§esinden  (ruyalarimz- 
daki  kizi  ruya  gibi  bir  bedenle  tavlamamn  yollari)  uzak  duruluyor.  Bu- 
gunlerde  bu  Lur  reklamlar  narsisizm  -burada  gonderme  yapilan  Nar¬ 
cissus  resimde  ezelden  beri  populerdi-  etrafinda  orgutleniyor;  yani 
kadinlari  tamamen  konu  di§i  sayarak  nazikge  di§layan,  tamamen 
kendisine  yonelen  ama  yine  de  homoerotik  olan  ve  bir  baki$La  a§ik 
olan  erkek  benligin  arzuyla  kendi  kendisine  baki§i  etrafinda.  Fakat 
bu  narsisizm  kadinsi  ogeyi  yadsimiyor,  bunun  yerine  “sdmiirgele§ti- 
rerek”  erkeksiligin  bir  pargasi  yapiyor.  Bir  anlamda,  kadinsi  ogeyi 
hem  tamyan  hem  de  kahramanlagtiran  ilerici  bir  erkeksiligin  soz  ko- 
nusu  oldugunu  soyleyebiliriz.  Ama  bu  eksik  bir  degerlendirme  olacak- 
tir  gunkij  bu  §ekilde  tammlanan  bir  erkeksilik  aym  zamanda  kadinla- 
ri  (kadinsihgi  degil)  gorsel  alandan  tamamen  kesip  atiyor  sanki.25 


F.  GlZLl  KRYlF  OLARAK  FALLIJS 

Yeti§kinlerin  gocuk  temsillerinden  aldiklari  gorsel  haz  on  sekizin- 
ci  yiizyilin  ikinci  yarisi  itibariyle  genellikle  “oteki”  irktan  birinin  bede- 

23.  Bu  fenomene  dair  en  bilinen  yorum  Michel  Foucualt'nunkidir.  The  History  of  Sexuality. 
C.  I.  An  Introduction,  gev.  Robert  Hurley  (New  York:  Pantheon  Books,  1978). 

24.  Jacqueline  Rose,  Sexuality  in  the  Field  of  Vision  (Ixandra:  Verso,  1986),  s  228. 

25.  Buradaki  somurgclc§tirme  nosyonu  Solomon-Godcau'ya  aittir,  "Male  Trouble",  s.  295. 
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Reslm  X  7;  Jenn-I^on  tierOmc  (1R24-1904).  Yiinn  Terhiyecjsi  (1880)  luval.  R3. 8x122  1  cm  WllllarnsLown.  Mass.  Sterling  and  Kranelne  Clark  Art 
Inslllule  ace  no.  f>l 


nine  yansitiliyordu.  Bu  egilimin  ilk  tezahiirleri  yadsinamayacak  §ekil- 
de  ozenli  hatta  incelikliyken,  on  dokuzuncu  yuzyilin  sonlarina  gelin- 
diginde  bu  tiir  imgelerde  — dikkat  gekici  bir  sapmayla-  erotizmden  ge- 
gilmez  olmu§tu.  Jean-Leon  G6rome’un  son  derece  fallus  merkezli  or- 
yantalist  imgesi  Yilan  Terbiyecisi  (Resim  X.7),  o  zaman  igin,  gocukla- 
nn  dzellikle  sorunlu  bir  §ekilde  cinselle§tirilmesine,  yani  homoerotik- 
le§tirilmesine  gonderme  yapiyor.  Bir  oglan  gocugu  dimdik  -halta,  ba- 
caklari  sikica  birle§tirildigi  igin,  dingil  gibi-  ayakta  duruyor  vc  eril 
cinsel  iktidarin  en  basmakalip  ruhsal  fantezilerinden  biri  olan  koca- 
man  bir  yilam  tutuyor;  siitunlu  formlarin,  diiz  ve  keskin  gizgilerin 
hakim  oldugu  bir  kompozisyonda  gergekle§iyor  bu  olay.  Ilepsi  de  er- 
kek  olan  resimdeki  figiirlerin  neredeyse  tamammin  elinde  ya  bir  deg- 
nek  ya  bir  kilig  var  ya  da  uflemeli  bir  galgi.  Arkadaki  duvarin  ortasi- 
na  iso  erkek  cinsel  organlarimn  ana  hatlarmi  gagri§tiracak  §ekildc  bir 
kalkan  ve  mizrak  yerle§tiriyor  Gerome;  birlikte  gizilen  bu  iki  figiir, 
resmin  konusunu  haykiran  sozel  olmayan  bir  etiket  hizmeti  goriiyor 
adeta.  Bir  istisna  -ayaktaki  oglan-  di§inda  erkeklerin  Lamami  koyu 
esmer  tenli.  Onlara  gore  agik  renkli  olan  ve  dolayisiyla  da  dikkatimi- 
zi  geken  bu  istisna,  resimdeki  figiirler  iginde  tarn  anlamiyla  cinselie§- 
tirilen  tek  figiir.  Oglan  cinsellik  demek-,  ayrica,  duru§undaki  ve  tuttu- 
gu  yilandaki  falliklige  ragmen,  kadinsila§tirilmi§.  Oglamn  kalgalari 
gorsel  bir  feti§  haline  getirilmi§.  Resimde  sagdan  giren  i§igi  en  iyi 
alan  yer  olan  gocugun  kalgalari  dikkatin  odaklandigi  ve  gdzlerin 
mihlandigi  yer  haline  geliyor. 

Burada  dogrudan  dogruya  mihlanmi§  baki§lara  gonderme  yapili- 
yor.  Imge  bakmaya  da/rdir.  Imgenin  igindeki  seyircilerin  oniine  gerge- 
venin  di§indaki  seyircilerden  farkli  mdnuler  konuyor.  Dikkatlerini  go- 
cuga  yonelten  igerideki  seyirciler  onun  kaldirdigi  yilanla,  yani  dev 
fallus  simgesiyle  ilgileniyor  gibi  duruyor.  Ama  ayricahkh  bir  baki§ 
agilari  oldugu  igin  istedikleri  anda  “gergek”  §eyi  de  gorebilirler.  Res¬ 
min  digindaki  seyirciler  ise  gocugun  poposuyla  “vaat”  edilenler  yii- 
ziinden  saklanan  §eyi  gormek  ister  bir  duruma  sokuluyor.  Arzu,  sa- 
hlp  olmaktan  degil  de  hayal  etmekten  duyulan  haz  olarak  yansitili- 
yor.  Yani,  oglamn  one  gikarilan  poposu  G6rome’un  bizden  esirgedigi 
goruntiiniin  hayali  ikamesi  haline  geliyor  ve  bu  §ekilde  de  Gerome  bi- 
ze  daha  fazla  §eyler  aratiyor;  yani  ressam  olarak  sahnenin  igine  de 
giriyor.  Me  var  ki,  imgenin  ister  heteroseksiiel  isterse  de  homoseksii- 
el  olsun  yeti§kinlerin  gocuklara  cinsel  arzu  duymalarina  iligkin  ige- 
rimleri  §oyle  dursun,  burada  gdzlerimizi  dikmemiz  istenen  goriintii  bi- 
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le  gerek  Viktorya  doneminin  ahlak  kurallan  tarafindan  gerekse  de 
Bati  Avrupa’da  iyice  yayilmi§  olari  e§cinscl  nefrcti  yiiziinden  yasak- 
lanan  bir  §eydir.  Ba§ka  bir  deyi§le  bu  goriintii  zimnen  bir  tabudur. 
Ama  temsil  edilen  konunun  “biz"e  degil  de  ba§ka  bir  irka  ait  bir  ko- 
nu  olmasi  seyircilerin  seyrine  me§ruiyet  saglamaktadir.  Durum  boy- 
le  olunca  seyirciler  hem  goriintiinun  zevkini  gikarip  hem  de  resimde- 
ki  kiilturel  ve  ahlaki  rezalete  agizlarina  geleni  sayabilir. 

Tipik  oryantalist  nii,  Linda  INochlin'in  i§aret  ettigi  gibi,  yalmzca 
gozde  konusu  olan  harem  kadmlarinm  cinsiyetinden  dolayi  degil,  ay- 
m  zamanda  atifta  bulunulan  hayali  cografyamn  gizeminden  —kiilturel 
anlayi§a  gore  gizemlilik  kadinsi  bir  ozelliktir-  dolayi  da  kadinsi  olan 
bir  cinselligin  ayricaligim  sahiplenir.20  Bu  oryantalist  imgelerde  me- 
kan,  gogu  Avrupali  ya  da  Amerikalinm  hayatindaki  higbir  §eyle  uyu§- 
muyordu.  Ortadogu,  hayali  bir  diyar,  sadecc  fantezilerde  oiabilecek 
bir  yerdi.  Tabii  yerli  halk  da  son  derece  gizemlile§tiriIiyordu.  Tarihi  ol- 
mayan,  zaman  di§i,  egzotik  vc  eski  moda  bir  halde  ya§ayan  insanlar 
olarak  temsil  ediliyorlardi.  Bir  onceki  bbliimde  ele  aldigim  gibi,  “ote- 
ki”  irklar  ve  ozellikle  de  Ortadogulular  israrla  kadinsila§tirihyordu 
Bati  bilinci  ve  temsilinde:  bununla  amaglanan  §eylerden  biri  de  Bati- 
lilarin  kiilturel  iistiinluklerinden  ve  erkeksi  siyasal  hakimiyetlerinden 
olu§an  Batili  “benligi”  ilan  ve  ispal  etmekti.  Gerome’un  bu  resimde 
oglamn  cinsel  organlarmi  gostermemesi  onu  daha  az  tehlikeli  kilarak 
kadmsila§tiriyor.  Bu  §ekilde  gocuk,  ornegin  kahraman  bir  erkek  mo- 
deli  olarak  yigitliginden  dolayi  degil,  fiziksel  olarak  olmasa  da  gorsel 
olarak  -kismen-  sahip  olunabilirliginden  btiirii  arzulanan  birisi  olu- 
yor.  Ortadogulu  erkek  cinselligi  yeli§kin  bir  erkege  degil  de  kadinsi  bir 
gocuga  yansitilmak  suretiyle  goriiniii  guvcnle  bakilabilir  kilimyor. 

On  dokuzuncu  yiizyilda  gittikge  azan  bir  gilginlik  haline  gelmi§ 
olan  gocuk  cinselliginin  boy utlarim  agiklama  saplantisiyla  (Bati  tari- 
hinin  daha  onceki  higbir  devrinde  bu  dereceye  varmami^ti)^  paralel 
olarak,  gerek  resimlerde  gerekse  de  fotograflarda  ( birpok  fotografta) 
giplak  gocuk  gorme  arzusu  yayiliyordu.  lster  resim  ister  fotograf  ol- 
sun  her  giplak  gocuk  imgesinin  ahlaksiz  ya  da  pornografik  oldugunu 
gostermez  bu.  Ama  bu,  §unu  kabul  etmek  demektir:  Qiplak  gocuk 
temsillerine  olan  bu  yogun  ilginin  birgok  yeti§kin  igin  gok  onemli  ol- 
dugu  halde,  bir  bu  kadar  az  anla§ilmi§  karma§ik  bir  tarihi  vardir. 


26  Linda  Nochlin.  "The  Imaginary  Orient",  Art  in  America  7  I  (1983),  s  1 18,  122. 
27.  Bkz.  Foucault.  History  of  Sexuality,  C.  1:  An  Introduction 
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G.  ANTl-NARSlSl'ZM  VE 
HO§NUTSUZLl!K  MINTIKALARI 


Egon  Schiele’nin  1910  -  1911  civarmda,  yirmi  ya§indayken  yap- 
tigi  iki  Qizimle  (Resim  X.8  ve  X.9)  konuyu  bitirmek  istiyorum.  (Schiele 
Birinci  Dunya  Sava§im  miiteakip  ortaya  gikan  biiyiik  grip  salgmi  si- 
rasinda  1919  yilinda  yirmi  sekiz  ya§indayken  oldii.)  Qali§malarin  her 
ikisi  de  ozportre;  dolayisiyla  sanatgimn  kendi  baki§ina  dair  -Schiele 
aynada  kendisine  bakarak,  biitiin  dikkaLini  kendi  temsiline  vererek 
gizmi§tir  kendisini-  gok  mahrem  §eyler  igeriyor.  Soz  konusu  ozportre 
giplak  olunca  daha  bir  onemli  oiuyor  bu  durum;  gimkii  benlige  yone- 
lik  son  derece  psikolojik  bir  soylemin  ozeti  olarak  biitiin  bir  goriinur 
beden  vardir  bniimiizde.  Schiele  resimlerini  belli  bir  ortama  yerle§tir- 
memi§:  her  iki  resim  de  bedeninden  ibarel.  ikincisinde  sirtindaki  agik 
ceketini  saymazsak  resimlerde  baglam  yok.  Bu  yiizden,  Schiele’nin 
temsil  iizerinden  -bedenini  kendisine  (ve  ba§kalarina)  agik  bir  man- 
zara  yapmakla-  kendisini  soktugu  kimiik  tamamen  teniyle  ve  duru§u 
ve  yiiz  ifadesiyle  sinirli.  Bununla  birlikte,  duru§u  ve  hareketleri  kiiltii- 
rel  olarak  higbir  §ey  anlatmayan  §eyler  degil,  tersine  zengin  ve  giiglii 
bir  soylemi  yansitan  birer  gosterge.  Bu  resimleri  yapabilmek  igin 
Schiele’nin  kalemini  ve  firgasim  birakmasi,  bir  §ekilde  poz  vermesi, 
bunu  aklinda  tutmasi  ve  gizim  malzemelerini  tekrar  eline  alarak  i§e 
koyulmasi  ve  biitiin  bunlari  defalarca  tekrarlamasi  gerekiyordu.  Bir 
diger  ifadeyle,  Schiele  poz  veriyordu,  poz  veriyordu  giinkii  poz  ve  ha- 
reketler,  bedenini  -yoksa  obiir  insanlarin  bedenlerinden  bir  farki 
kalmazdi  bedeninin-  tekille§tirebilecegi,  yani  belli  bir  kimligin  ta§iyi- 
cisi  haline  gelirebilecegi  yegane  araglardi.  Aslinda  Schiele  kendisini 
olu§luracak  §ekilde  gozlem  yapiyordu. 

Bedenin  ana  hatlarimn  giziminde  kalin  firga  darbeleri  — “hizli”  pa- 
ralel  gizgiler-  kullamldigi  ve  renk  varyasyonu  zengin  olmadigi  igin  ilk 
baki§ta  her  iki  resim  de  aceleyle  gizilmi§  gbriintiisii  veriyor.  Ote  yan- 
dan  dudaklar,  eller  ve,  bir  bu  kadar  onemlisi  de,  cinsel  organlar  gibi 
bazi  boliimler  ozenle  gizilmi§  ve  hatta  iizerlerinde  gok  gah§ilmi§.  Schi¬ 
ele  beyaz  bir  kagit  yapragim  alarak  i§e  ba§liyor,  bunun  iizerine  bede¬ 
ninin  ana  hatlarim  giziyor,  sonra  gok  solgun  bir  bej  suluboya  kullana- 
rak  figiiriin  igini  boyuyor,  dikkat  gekmesi  igin  de  dar  bir  beyazlik  bi- 
rakarak  (Resim  X.8)  bu  §ekilde  bedeni  gergevelemi§  oiuyor. 

Schiele  bedenini  resim  geleneklerini  hige  sayarak  giziyor.  Ozimge- 
si  ne  kahraman  erkek  bedenine  ne  de  guzel  erkek  bedenine  benziyor. 
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iki  imgede  de  kesinlikle  kadinsila§tirilmiyor  beden.  Birinci  resimde 
viicudunu  bir  deri  bir  kemik  gosterecek  §ekilde  giziyor  ve  sag  koluyla 
her  iki  elini  epey  uzatiyor.  Agzi  aci  ya  da  ofkeyi  gosteren  ek§itme  ya 
da  homurtu  halindeki  gibi  agik.  Schiele,  erkek  (ve  kadin)  imgelerinden 
neredeyse  daima  gikanlan  §eyi  -viicut  tuylerini—  “yeniden  yerine 
koymak”  igin  bayagi  ugra§iyor.  Bati  resminde  erkek  bedeni  bir  tutam 
etek  tiiyii  haricinde  biitiin  tiiylerinden  arindirilir:  bu  §ekilde  yiizeyi 
piiriizsiizle§tirilerek  dikkatlerin  erkek  kaslarindan  ba§ka  bir  §eye 
kaymasina  izin  verilmez.  Viicut  tiiyleri.  nihayetinde  gizlenen  fallusun 
yedegi  olmasi  gereken  kaslarin  itibarmi  dii§iiriir  ve  hatta  bunlari  or- 
ter.  Nii  resimlerinde  viicut  tiiyii  elbise  gibi  durur:  Soyunmakla  teghir 
edilmesi  istenen  §eyin  gogunu  drter  giinkii.  Halbuki  Schiele  karaka- 
lemle  koltukalti.  bacak  ve  etek  tiiylerini  giziyor;  hem  de  gorsel  olarak 
gok  itici  bigimde  giziyor:  Bol  ve  giir  §ekilde  degil  de  seyrek  bir  halde 
gizerek  her  bir  tiiye  dikkat  gekiyor. 

Tiiyle  erkeklik  ve  erkek  giicii  arasindaki  ezeli  ili§ki  kagmilmaz  ola¬ 
rak  sorunlu  bir  ili§kidir.  Sanat  eserlerinde  etek  tiiyleri  kismen,  goste- 
rilmesi  beklenen  amaca  hizmel  ediyor:  ayrica,  beyazlarin  cinsel  or- 
ganlarimn  rengi  viicutlarinin  geri  kalan  bdlgelerinin  renginden  epey- 
ce  farkli  oldugu  igin.  bu  §ekilde  govdeyle  cinsel  organlar  arasinda  bir 
gegi§  mintikasi  olu§turulmu§  oluyor.28  Erkek  viicudunda  “gok  fazla” 
Liiy  gizmek,  piiriizsiiz  mermer  hevkele  dykiinen  ideal  erkek  bedeni 
gergevesindeki  resim  teamiillerine  aykiridir.  Sdziin  ozii,  kill!  olmak 
medeniyetsiz  goriinme  riski  yaratiyor.  Bu  konu  modern  bilingte  hala 
fazlasiyla  canlidir.  Daha  once  soziinii  ettigimiz  kablolu  televizyonda 
son  zamanlarda  gikan  viicut  geli§tirme  aleti  reklamlarinda  “once"  kil- 
li  gogiislii  olan  adam,  “sonra”  gerektigi  gibi  §i§irilmi§,  bronzla§mi§, 
yaglanmi§  ve  tamamen  tira§lanmi§  bir  gogiisle  gikiyor  kar§imiza! 
Riskli  bir  i§  bu:  tira§lanmi§hk,  kuvvetlenmeyi  ve  bunun  gagri§tirdigi 
her  §eyi  gagri§tiran  yagin  parlatmasina  yardim  ediyor.  Ama  aym  za- 
manda  kiiltiirel  olarak  kadinsihgi  gagri§tiran  bir  §eydir  bu.  Fakat  ta- 
bii  risk  kazancin  bir  pargasidir:  giinkii  yeniden  yaratilan  adam.  dyle 
gdriiniiyor  ki  cinsiyet  labusunun  yerle§ik  sinirlarim  bile  a§ma  eylem- 
liligine  sahiptir. 

Erkek  ressamlarin  ozportreleri  narsisist  gozleme  agik  bir  davettir 
aslinda:  bu  durumun  en  agik  §ekilde  ortaya  giktigi  yer  ise  ressamla¬ 
rin  gengken  yaptiklari  ozportreleridir  (bu  baglamda  Rembrandt’in  ka- 
riyeri  boyunca  yaptigi  ozportreler  birbiriyle  kar§ila§tirilabilir;  birin- 

28.  Hollander.  Seeing  Through  Clothes,  s.  136. 
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ciyle  sonuncu  arasinda  derin  farklar  vardir).  Ayrica  ozportre  genellik- 
le  ekonomik  zorluklar  iginde  olan  geng  ressamlari,  iicret  kar§ihgi  mo¬ 
del  tutmaktan  da  kurtarmaktadir."  Ama  Schiele'nin  gengken  yaptigi 
ozportreleri,  beklentilerin  tersine,  anti-narsisisttir;  higbir  imge  Schi- 
ele’nin  kendisini  mastiirbasyon  yaparken  gosterdigi  ikinci  gizimden 
(Resim  X.9)  daha  anti-narsisist  degildir.  Burada  te§hir  igin  degil, 
kendi  kendine  haz  vermek  igin  soyunuyor  resimdeki  figiir.  Gozleri, 
cinsel  hazla  agilmi§  olsa  da,  pek  haz  ahyormu§  gibi  gorimmeyen 
-beiki  daha  gok  iizimtulii  ama  agikga  ifadesiz-  bir  yiize  oturtuluyor. 
Burada  arzu  tamamen  felsefi  bir  nitelige  biiriinuyor;  sanat  tarihinde 
neredeyse  hig  temsil  edilmeyen  bir  cinsel  “olay"i  temsil  eden  bir  im- 
gede  ironik  bigimde  boyle  bu.  Gergekten  de  oznesi  ister  erkekler  ister- 
se  de  kadmlar  olsun  mastiirbasyonun  temsili  esas  olarak  pornografi- 
nin  ve  yatak  odasi  erotikasimn  alamyla  simrliydi.  Resmin  degil.  gizi- 
min  ve  gravurun  konusuydu.  Cizimler  konulari  ne  olursa  olsun  genel- 
likle  bir  tiir  ozel  imgeler  olarak  toplamyordu.  I§igin  zararlarma  gok 
agik  olduklari  igin  ya  karton  kutularda  muhafaza  ediliyor  ya  da  iste- 
nildigi  zaman  bakilacak  §ekilde  yapi§tirma  albiimlere  yerle§tiriliyor- 
lardi.  Ama  bunlara  bakmak  gok  ozel  bir  i§ti:  Ciinkii  boyutlari  gok  kii- 
giiktii,  narindiler  (gizimlere  zarar  vermeksizin  elden  ele  gegirmek 
imkansiz),  gorebilmek  igin  bir  i§ik  kaynaginm  yamnda  tutulmalari  ge- 
rekiyordu  vb. 

Schiele  bniinii  agtigi  siyah  kabanmi  giplak  govdesini  saran  bir 
gergeve  olarak,  cinsel  organlarmi  ok§ayan  ellerini  belirginle§tiren  si¬ 
yah  bir  alan  olarak  kullamyor.  Onii  agik  kabanmin  gizdigi  yukariya 
dogru  daralan  V  §ekliyle  govdesinin  ve  gogsiinun  agik  renkliligi  dik- 
katlerimizi  yukariya,  yiiz  ifadesine  gekiyor.  Ote  yandan  i§  iizerindeki 
ellerinin  olaganustii  aykiri  temsili  ise  dikkatlerimizi  a§agiya  dogru 
gekiyor.  Aslinda  gozlerimiz,  kiiltiirumiizun  insan  kimligini  tammla- 
mada  kullandigi  beden  ile  ruhun,  deyim  yerindeyse,  cismani  simge- 
leri  olan  cinsel  organlarla  yiiz  arasmdaki  baglantiyi  tesis  ediyor.  Dik- 
kat  edilirse  Schiele  mastiirbasyona  dair  neredeyse  higbir  §ey  “gos- 
termiyor”  bize.  Neredeyse  “her  §ey”  gizleniyor  gizlenmesine  ama  bu 
gizleme,  goriilemeyeni  gorme  arzusu  iiretmi§  gbriinmiiyor  seyircide. 
Gergekten  de,  imgeyi  tammlayan  temsil  tabusunun  ihlalinden  dolayi 
-kendi  kendisini  if §a  eden  bir  tiir  erkeklik  yitiminden  oturii-  beiki  de 
gosterilenden  daha  azini  gormeyi  arzu  ediyor  olabiliriz  pekala.  Iz- 

29  Bkz  France  Borel.  The  Seduction  of  Venus  Artists  and  Models,  gev  Jean-Marie  Clar¬ 
ke  (New  York  Skira/Rizzoli.  1990).  s.  40-51,  burada  Schiele  de  tarti§iliyor 
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Resim  X.9:  Egon  Schiele  (1890-1919).  Maslurhasynn  Yapan  Wi  (izporlre  (1911).  guay. 
kur.'junkalem  ve  sulubova.  -18x32  1  cm.  Vlyana.  Graphlsche  Sammlung  Albertina.  Inv  no 
31.159. 
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manlar  Schiele’nin  sol  elinin  parmaklarini  kadin  cinsel  organmm  go- 
runtusiinii  verecek  §ekilde  diizenledigine  -i§aretparmagiyla  orta 
parmagim  ayiriyor  ve  aradan  gorunen  teni  de  pembeye  boyuyor- 
i§aret  eder.30 

Kiiltiiriimuzde  erkeklik  benligin  di§indaki  her  §ey  -ba§ka  erkekler, 
kadinlar  ya  da  doga-  iizerinde  hakimiyet  kurmanm  araci  olarak  fal- 
lus  etrafinda  tammlandigindan,  fallusun  kendi  kendine  haz  vermenin 
bir  araci  olarak  temsil  edilmesi  olaganustii  sorunlu  hale  geliyor.  Ciin- 
kii  mastiirbasyonla  kendi  kendine  haz  vermek  on  sekizinci  yiizyilm 
sonlarindan  bu  yana  “benligin  suiistimali”  olarak  anla§ilmi§tir  (ozgiil 
terimler  zamanla  degi§se  de  hala  epey  yaygin  bigimde  kullammda 
olan  bu  kelime  meseleyi  gok  iyi  ozetlemektedir).  Bu  anlamda  mastiir- 
basyon  fallusu  parazitle§tirdigi  dii§iinulen  benlige  kar§i  bir  edim  ola¬ 
rak  tammlamyor  kiilturumuzde.  Erkeklerin  haz  duymasi  genellikle 
zayiflik  olarak  okunmaktadir.  Durum  boyle  olunca,  cinsel  olarak  sa- 
dece  kendi  kendine  haz  vermek  iyice  kadinsila§tiriliyor  (neredeyse 
herkesin  masturbasyon  yaptigi  du§uniildiigunde  ironiktir  bu).  Mas- 
tiirbasyondan  sakinmamn  adi  genellikle  “nefsine  hakim  oImak"tir,  bu 
da  benlik  iizerinde  hakimiyet  kurmanm  e§anlamlisidir. 

Bununla  birlikte,  Schiele’nin  gizimleri  tarn  olarak  hakim  ideolojiye 
-onun  zamamnda  mastiirbasyona  kargi  kiiltiirel  ayiplamalar  ug  bo- 
yutlarda  ve  bugiinkiinden  gok  gok  yogundu-  kar§i  gikmayi  hedeflemi- 
yor.31  Boyle  bir  kar§i  gikma  tutumu  miiphem  kaliyor  burada.  Bunun 
yerine  Schiele,  bedenin  ve  bedenin  durtiilerinin  hakkim  teslim  ediyor. 
Ama  cinsel  durtiiniin  burada  ne  iirettigi  belirsiz.  Cinsel  diirtu  bizzat 
ozuyarilmaya  yol  agiyor  ama,  yiiz  ifadesinden  anla§ildigi  kadariyla, 
bunun  sonucunda  gelmesi  beklenen  oztatmin  gergekle§tirilemiyor. 
Bana  kalirsa  Schiele  burada  daha  gok  durumunun  asosyalligini  hatir- 
latiyor  kendi  kendisine:  Kendi  bedenini  incelemek  amaciyla,  cinsel 
istek  tarafindan  oldugu  kadar  klinik  merak  tarafindan  giidiilendigi 
anla§ilan  bir  arzuyu  uyarmak  amaciyla  kendisi  igin  soyunuyor.  Sonug 
itibariyle  mesele  yalmzhga  dayamyor;  daha  sonralari  kendisiyle  ka- 
nsini  birbirlerine  sarilirken  gosterdigi  nu  temsillere  bakildiginda  iyi¬ 
ce  ortaya  gikiyor  bu  yalmzhk  meselesi. 


30.  Simon  Wilson,  Egon  Schiele  (Ithaca:  Cornell  I  niversity  Press,  1980),  s.  30.  *7  Avrica 
bkz.  Jane  Kalllr  Egon  Schiele:  The  Complete  Works  (New  York:  Harr,.  N  Abrams.  1990), 
s.  69-70:  ve  Alessandro  Comini.  Egon  Schiele's  Portraits  (Berkeley  ve  Losa  Angeles: 
University  of  California  Press.  197J),  s,  88-89. 

31.  Bkz  I'oucault.  History  of  Sexuality,  C  1,  \n  Introduction. 
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Kendi  goriintiisiine  kafayi  lakmi§li...  Zihinsel  durumlanni  goslermek, 
kendisini  girkinle§tirmek,  cinsel  organlanna  ve  memelerine  dikkat  gek- 
mek.  bunlari  yara  gibi  gostermek  igin  gilgin  ve  gayri  tabii  renkler  kulla- 
myordu.  Qizim  ya  da  resimlerinde  kendi  kendisini  ...  bedensel  olgular  ve, 
defalarca  vurgulandigi  gibi,  bedenin  (Schiele  igin)  doyurulamayan  cinsel 
gereksinimleri  gergevesinde  i§liyordu.‘' 

Son  olarak,  Schiele’nin  gizimleri  biling  ve  kimligin  ruhsal,  toplum- 
sal  ve  kiiltiirel  olu§umunda  gorsel  temsilin  oynadigi  merkezi  rolii  ali- 
§ilmadik  bir  dobralikla  yineliyor.  Bu  gizimler,  kimligin  (olaganiistii  so- 
yut  bir  §eydir)  bedene  (olaganiistii  somut  bir  §eydir)  ve  beden  aracili- 
giyla  yansitilmasinm  altinda  yatan  ciddiyeti  gosteriyor.  Batili  temsi¬ 
lin  tarihinde  beden,  siirekli  ve  rahatsiz  edici  bir  bigimde,  varligin  me- 
kam  olarak  barindirdigi  ruhsal  degerler  ile  (sirf)  bir  nesne  -hayatin 
yatigma  bilmeyen  bir  bigimi—  olarak  beliren  ve  anlam  tarafmdan  sd- 
miirgele§tirilmeyi  bekleyen  nesnel  tezahiirii  arasinda  gidip  gelmi§tir. 


32  Janel  Hobhouse,  The  Bride  Stripped  Bare:  The  Artist  and  the  Nude  in  the  Twentieth 
Century  (Ixjndra:  Jonathan  Cape,  1988),  s.  38:  sonraki  nii’ler  igin  bkz.  s.  68-69  vc  gocuk- 
Ianyla  giplak  e§  igin  s.  72  1912-1917  arasinda  giplak  ozportre  yapmami§tir. 
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Bugiin  kcndimiz  ve  yakin  gevremiz  lrakkindaki  kavrayi§laranrzin  gergevcsini  gizen 
§ey  yazili  vp  gorsel  medyadaki  rpklam  ImgeJpridtr.  Bu  imgder  bize  ue  tiir  bettanlcrc 
sahip  olmamiz,  up  liir  bedenleri  arzulamamiz  ^jerektigini  bildiriyon  benlik  duygumuzu, 
inane  sislemlerMiizi.  bireyselligimizi  vp  loplumsal  varliklar  olarak  sialiimuzii  etMiyor. 
Rpklam  mutluluk  vaat  Pder:  bmiu  yaparken  de  geciniidinizdrn  vp  bugiiniimiizden 
hofpiutsuz  kalmamizi  saglamaya,  yapmayi  diigiinmedigimiz  bir  §eyi  yaptirmaya 
galifjir.  Imgeler  ise  bizp  asd  diinyayi  degik  diinyalardan  bir  diinyayi.  temsillerin,  yani 
yeiiiden-sunumiin  imgelerini  goslerir.  imgelerin  ipmsil  cttlgi  kurunlu,  arzu.  riiva  ve 
fanipzi  isp  belli  bir  sosyo  kiilliirpl  orlamda  belli  bir  i§lev  gormesi  icin  in§a  edilcn 
§ey  lerdir. 

Richard  beppen,  Sanatta  Anlamm  Goriintiisundv  Bati  Avrupa  \p  Amerika  rcsiin 
sanalim  cle  aliyor.  imgelerin  "goriintii"su  ile  bunlarm  loplumsal  vp  kiilliirpl  olarak 
nasil  kullanildiklan  arasmdaki  karma§ik  ili§kiyi  inccliyon  ve  her  imgenin  anlammui. 
biiyiik  iilgiide,  zamanla  degi§en  i^lpvince  belirlendigini  giistererck,  bzellikle  toplumsal 
cinsiypt,  simf  vp  irkla  lammlanan  toplumsal  farklil iklann  yansitilmasinda  gorsel 
kiilturiin  bir  arao  olarak  kullanilma  biginilerinr  dikkat  gekiyor. 
bepperi.  BIrinci  Kisim  da,  lemsilin  dogasi  vp  gorevini  is’leyprek  anlamm  imgelcre 
nasil  eklemlendigini  ve  gbrselligin  modernligin  larihinde  ne  gihi  roller  oynadigim 
tartigiyor.  Burada  imgelerin  arzuyu  leliklemck  surptiyle  bizi  nasil  bakmaya  zorladigim 
agikhyor  ve  ister  resim  islcrse  de  reklamcilikta  olsun  lemsilin  kandirma  iglevlnin 
tarilii  iizei'indr  duruyor.  Ikinci  kisnn  da  sanalin  madtli  diinyayla  ili§kisiiii,  imgelerin 
bizim  nesnelerle  kurduguinuz  gesilli  fiziksel  ve  ruhsal  baglari  belirleme  bicimleri 
irdeleniyor.  ilgtincii  Kisnn  insan  bedeninin  temsiliAc  ayribyor:  Newell  veya  gok  giizel 
veya  azinanca.  miitevazi  veya  tabrik  ediei.  giiglii  veya  zayif,  hayalm  baharmda  veya 
lesrih  masasmda,  giyinik  veya  soyunuk  liable... 

Sanatta  Anlamm  Goriintiisii  larkli  liir  sanal  okumasi  oneriyor:  Iklidarlann  av-liayvam 
resmi  lulkusuna.  avlanan  hayvanlarla  kafeslenen  kadmlarm  inigesel  gakigmalarma. 
Bacon  in  "insan  gigligimn  resmi'ne.  kiiliiirii  bigimlendiren  ba§lica  araglardan  bit  i 
olarak  portrolere.  resimlere  yansiyan  ciddiyete  ve  yansililmay  an  kahkahaya,  yerlcgik 
iktidara  fekaldmmayi  lelikleyebileccgi  endi§esiyle  asla  toplu  halde  resmedilmeyen 
emekgilere  yeniden  bakiyor.  Sanatla  anlamm,  fantezinin,  emegin  protestonun, 
hosniitsuzhigun,  gilgmhgm,  kandirinanm,  erotizniin.  lrkgtlxgin,  loplumsal  cinsiyetciligin 
ve  aynmcihgin  izinl  siirerken  larkli  bir  sanat  okumasi'nm  miimkiin  oldugunu  da 
gdsteriyor  bu  kitaj)  bize. 
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